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VERZEICHNIS  DER  KUNSTBEILAGEN 
DES  ZWEITEN  JAHRGANGS  (1902—1903) 


Notenbeilagen : 

Beethoven,  Ein  unbekannter  Bolero  a  solo. 

—    Ein  unbekannter  Kanon  (Fünfetimmig). 
Hermann  Bischoff,  op.  15,  2  Lieder. 
Johannes  Brahms,  op.  106  No.  4  (Meine  Lieder). 
Hans  von  Bülow,  Nachts.    (Lied.) 

L.  Fischer,  Der  Kritikaster  und  der  Trinker  (Ein  Wechselgesang). 
Adalbert  Gyrowetz,  Romanze  a.  d.  Oper  „Hans  Sachs*. 
Heinrich  von  Herzogenberg,  op.  25.    Gavotte  für  Klavier. 
Gustav  Kanth,  Frage.    (Lied.) 
Franz  Kugler,  Zwei  Lieder. 

Heinrich  Marschner,  Sechste  Sonate  für  Klavier,  As-dur;  op.  39;  1.  Satz. 
Otto  Schmid,  2  Infanterie-Märsche  der  vormaligen  Churfürstlich-Sächsischen  Armee  1729. 
Christian  Sinding,  Traum  durch  die  Dämmerung;  op.  57  No.  8.    (Lied.) 
Georg  Stolzenberg,  Regenlied. 

Theodor  Streicher,  Zwei  Lieder  aus  „Des  Knaben  Wunderhom*. 
Ludwig  Thuille,  Capriccio  für  Klavier. 
Hugo  Wolf,  Epiphanias.    (Lied.) 

^    „Alles  endet  was  entstehet*    (Lied.) 


Autographen  in  Facsimile: 

Beethoven,  Ein  unbekannter  Kanon  (auf  Schuppanzigh). 
Brahms,  Brief  an  J.  P.  Gotthard. 

—  Ein  Programmentwurf. 

Robert  Franz,  Brief  an  Julius  Schäffer. 

Franz  Lach n er,  Albumblatt  (Doppelfuge  über  den  Namen  Lachner). 

Edouard  Lalo,  Brief  an  Achille  Vogue  in  Guinea. 

Robert  Schumann,  Brief  an  N.  Simrock-Bonn. 

Spontini,  Brief  an  Carl  Wauer. 

Richard  Wagner,  Jugendbrief  an  Schott-Mainz. 

—  Brief  an  Jos.  Rubinstein. 

—  Fragment  aus  dem  franzds.  Tannhäuser. 
Hugo  Wolf,  Brief  an  Detlev  voit  Liliencron. 


Kunst: 

Carl  Armbrust,  Programmzeichnung. 

A.  Biberfeld,  Notenpult 

Ilse  Conrat,  Brahms  Grabdenkmal  in  Wien. 

Anton  Dietrich,  BeethovenbQste  (Lithogr.  v.  Kriehuber). 

Ch.  W.  Dietrich,  Dorfmusikanten. 

Drake,  Beethovendenkmal  (nach  einer  Lithogr.  von  A.  v.  Menzel). 

Dürer,  Dudelsackpfeifer. 

M.  van  Eyken,  Beethoven  (nach  einer  Radierung). 

Fidus,  Parsifal. 

Hermann  Hendrich,  Der  fliegende  Holländer. 

J.  Jordaens,  Wie  die  Alten  sungen. 

Gustav  Kietz,  Richard  Wagner-Relief  (1881). 

Franz  Kugler,  Des  Singers  Fluch  (nach  einer  Radierung). 

Rembrandt,  Wandernde  Musikanten. 

Seh  aper,  Rob.  Franz-Denkmal  in  Halle  a.  S. 

A.  Scharf f,  Richard  Wagner-Relief. 

Franz  Seifert,  Gedenktafel  für  Hugo  Wolf. 

Franz  Stassen,  Orpheus. 

Carl  Maria  von  Weber  mit  Namenszug. 


Porträts : 


J.  J.  Abert. 

Adolphe  Adam. 

Louis  Adam. 

Karl  van  Beethoven. 

Beethoven- Bildnis  d.  Hauses  Brunswick. 

Beethoven  n.  e.  Gemilde  v.  Ch.  Heckel  (1815). 

—  im  2S.  Jahre  n.  e.  Lithographie  von  Kriehuber. 

—  nach  Letronne. 

—  ,     J.  W.  Mihler. 

Johannes  Brahms  1862  u.  1863.  aPorträts. 

—  nach  einer  Zeichnung  von  Dr.  Groeber. 

—  nach  einer  Kreidezeichnung  v.  Olga  von  Miller. 

Johannes  Brahms  a.  d.  Totenbette. 

—  bei  Joh.  Strauss  in  Ischl. 

—  im  Wiener  Bibliothekszimmer  Dr. 
Victors  von  Miller. 

Alfred  Bruneau. 

Hans  von   BQIOW,  2  Portrita. 

Fran^ois  Couperin. 
Leopold  Damrosch. 

—  mit  Namenazug. 

Ferdinand  David. 

Carl  Ditters  von  Dittersdorf. 

Edward  Elgar. 

Heinrich  von  Herzogenberg. 

Ludwig  Fischer. 

C6sar  Franck. 

Robert  Franz. 

Alexander  Glazounow. 

Michael  Glinka. 


Christoph  Wilibald  Ritter  von 

Gluck. 
Carl  Goldmark. 
A.  E  M.  Gr6try. 
Adalbert  Gyrowetz  (1792). 
Joseph  Haydn. 
Carl  Gottlieb  Hering. 
Louis  Joseph  Ferd.  H6rold. 
Henri  Herz. 

Engelbert  Humperdinck. 
Joseph  Joachim. 

—  nach  einer  Bonner  Photographie. 

Cyrill  Kistler. 

Franz  Kugler  Selbstporträt;  2  Ansichten. 

Johann  Kuhnau. 

Franz  Lach n er  mit  Namenszug. 

—  2  Bilder  nach  alteren  Photograph ieen. 

Edouard  Lalo. 

Jos.  Lanner  mit  Namenszug. 

Karl  Liebig. 
Franz  Liszt  (1835). 

Otto  Ludwig  mit  Namenszug. 

König  Ludwig  IL 
Jean  Baptiste  de  Lully. 
Etienne  Henry  M^hul. 
Malvida  von  Meysenbug. 
Bernhard  Molique. 

A.  Neithardt  mit  Namenszug. 

George  Onslow. 


1  . 


Frederik  Pacius. 

Ferdinando  Pa6r. 

Emil  Paur. 

Henry  Purcell. 

Eduard  Rappoldi. 

J.  F.  Reichardt. 

Hedwig  Reicher-Kindermann 

mit  Nimenszug. 

Theodor  Reichmann. 

C.  Reinthaler  mit  Namenszug. 

Hans  Richter. 

Nicolas  Rimsky-Korsakow. 

Anton  Rubinstein. 

Johann  Gottfried  Schicht. 

Alois  Schmitt. 

Anton  Seidl. 

Jean  Sibelius. 

Emil  Sjögren. 


Christoph  Sonnleitner. 

Hermine  Spies. 

Theophil  Staden. 

Rosine  Stoltz. 

Theodor  Thomas. 

Daniel  Gottlob  Turk. 

Abt  Vogler. 

Richard  Wagner. 

Die  Mutter  Richard  Wagners. 

Carl  Maria  von  Weber. 

Dionys  Weber. 

Carl  Wilhelm. 

Marie  Wilt. 

Hugo  Wolf  im  29.  Lebensjilire. 

—     im  spHtercn  Lebensjahr. 
Philipp  Wolf,  Hugo  Wolfs  Vater. 
Franz  WQllner  mit  Namenszug. 


Gruppenbilder : 

Das  Brüsseler  Streichquartett. 

Das  Dresdener  Hoforchester:  Adolf  Hagen,  Ernst  von  Schuch. 

Entwickelung  der  Musik  in  Finnland:  Martin  Wegelius,  Richard  Faltin. 

—  —  Robert  Kajanus,  Selim  Palmgren,  Oskar  Merikanto. 

Franz  Lachner  und  seine  Brüder  Vincenz  und  Ignaz. 
Friedrich   Nietzsche   und    Erwin   Rohde   im   Kreise   des   Philologischen  Vereins. 

1867—1860. 
Das  Philharmonische  Orchester  in  New-York  mit  Walter  Damrosch  als  Dirigent. 

Gesamtaufhahme  (1902). 

—  Carl  Bergmann  und  Adolph  Neuendorff. 

—  Die   Kammermusikvereinigung  der  Philharmonischen  Gesellschaft  in  New-York; 

Richard  Arnold. 
Die  Dirigenten  des  Rühlschen  Vereins  in  Frankfurt  a.  M.:  Friedr.  Wilh.  Rühl, 

Franz  Friedrich,  Julius  Kniese,  Bernhard  Scholz. 
Die  39.  Tonkünstler-Versammlung  in  Basel: 

—  Hermann  Suter,  Hans  Huber. 

—  Friedrich  Hegar,  E.  Jaques-Dalcroze,  Henri  Marteau,  Otto  Barblan. 

—  Felix  Draeseke,  Ewald  Straesser,  Fritz  Volbacb,  Rudolf  Louis. 

—  Friedrich  E.  Koch,  Max  Reger,  Ermanno  Wolf-Ferrari,  Ernst  Boehe. 

—  Hans  Koessler,  Friedrich  Klose,  Paul  Scheinpflug,  Woldemar  Pabnke. 

—  Das  Dresdener  Petri-Quartett;  Frederik  Delius,  Ernest  Bloch. 

—  Das  Baseler  Streichquartett  (Hans  Kötscber,  Edmund  Schiffer,  Emil  Witwer,  Willy 

Treichler);  Das  Baseler  Vokalquartett  (Ida  Huber,  Maria  Philippi,  Em.  Sand- 
reuter, Paul  Boepple). 
Cicilie  und  Richard  Wagner  nach  einer  Bleistiftzeichnung  aus  dem  Jahre  1844. 


Karikaturen  und  Silhouetten: 

Französische  Karikatur  auf  Adams  Oper  „Si  j*6tais  roi^^ 
Jobannes  Brahms,  Schattenbild  von  Otto  Bob  1er. 
Eduard  Grell. 


Job.  Ad.  Hasse  und  Faastina  Hasse,  Zur  Geschichte  des  Dresdener  Hoforchesters. 

Franz  Lachner  and  Richard  Wagner.    Nach  einer  zeitgen.  Karikatur. 

Franz  Liszt 

Das  grosse  Konzert  in  Leipzig.    Musiker  des  Gewandhausorch'esters.  Karikatur  des 

Cellisten  C.  Reimers. 
Wilhelm  Wieprecht  und  Karl  Liebig. 


Verschiedenes : 

Abbildung  14,  15  und  16  zu  Unger,  Der  akustische  MusiksaaL 
Erinnerungsblatt  an  Beethoven  von  Lyser  (1845). 

n  w  M      II*  Entwurf. 

Beethovens  Arbeitszimmer. 

Enthüllung  des  Beethovenmonuments  zu  Bonn  am  12.  VIII.  1845. 
Der  Broadwood-Flügel  Beethovens  n.  e.  Bleistiftzeichnung. 

9  9  n.  e.  Budapester  Photographie. 

Der  Grafsche  Flügel  Beethovens. 
Der  Erard-FIügel  Beethovens. 
Brahms'  Arbeits-  und  Bibliothekszimmer  in  Wien. 

—  Klavierzimmer  in  Wien. 

—  Schlafzimmer  in  Wien. 

—  Wohnzimmer  in  Ischl. 

Vorderansicht  des  Brahms^Museums  in  Gmunden. 

Das  grosse  Zimmer  des  Brahms-Museums  in  Gmunden. 

Brahms'  Ehrenbürgerbrief  der  Stadt  Hamburg. 

—  Grab  in  Wien  am  Tage  nach  der  Bestattung. 

—  Grab  in  Wien  in  seinem  heutigen  Zustand. 

Zwei  Kunstflügel  der  Firma  Rud.  Ibach  Sohn  in  Barmen. 

Der  Olbrich-Flügel  der  Firma  Carl  Mand  in  Coblenz. 

Liszts  Hand;  Chopins  Hand. 

Die  neue  Hochschule  für  Musik  zu  Berlin-Charlottenburg  gez.  von  Carl  Zander. 

Die  Mannheimer  Festhalle. 

Nagel-  und  Hufeisenschrift  nach  einem  Pergamentblatt  aus  dem  XVL Jahrhundert. 

Theaterzettel  der  Uraufführung  des  Tannhftuser  in  Dresden. 

„  der  ersten  Aufführung  des  Tannhftuser  in  Paris. 

Titelblatt  zur  Oper  Euridice  von  Caccini. 

„  „       Dafne  von  Gagliano. 

„  „      Orfeo  von  Monteverdi. 

Richard  Wagners  Bestattung. 
Richard  Wagners  Wohnhaus  in  Genf  (1856). 

—  Wohnhaus  in  Genf  (1865/66). 

Hugo  Wolfs  Arbeitszimmer.   (Zwei  Aufnahmen.) 
Strasse  in  Windischgrfttz  mit  Hugo  Wolfs  Geburtshaus. 
Gedenkblatt  an  Hugo  Wolf  f  von  Hans  Lindloff. 
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Abel  133. 

Ackroyd,  W.,  49. 

Adam,  Adolphe,  89  fr.  153.  159 
(Bild). 

Adam,  Louis,  90  f.   159  (Bild). 

Adler,  Guido,  113.  326. 

Ahn,  Albert,  298. 

d' Albert  414. 

Albrechtsberger  372. 

Alcalde,  Moises,  204. 

Alexanian,  Diran,  395. 

Alfonso  von  Arragonien  255. 

Allgem.  Deutscher  Musikverein 
48  ff.  (39.  TonkQnstler- Ver- 
sammlung). 

Alpers,  W.,  21.  24. 

Alten,  Bella,  237. 

Altmann-Kuntz  78. 

Amato  69. 

Ambros  10  f.  323.  327.  419. 

Anastassio,  Scipione,  392. 

Anderson,  Sara,  75. 

Andrö,  Hofrat,  289. 

Ankenbrenk  76. 

Anna  von  Osterreich  171. 

Ansorge,  Conrad,  52.  441. 

Ansorge- Verein  317. 

Anthes,  Georg,  70. 

Arion-Klub  (Milwaukee)  75. 

Arion-Konzert  in  New-York  77. 

Arnaud  365. 

Arnold,  Richard,  27.  80. 

Arthy,  Maud,  73. 

Artusi  102. 

August  der  Starke  300. 

Bach,  J.  S.,  188.  191.  328.  358. 
392.  434.  437.  440. 

Bach,  Ph.  Emanuel,  188. 

Balakirew  120. 

Balazuelo,  Pedro,  204. 

Balfe  375. 

Balzac  93. 

Barblan,  Otto,  49.  51. 

Barbu  292. 

Barcewicz,  Stanislaw,  74. 

v.  Bardeleben,  Emmy,  86. 

Bardi,  Graf,  8. 

Bargiel  30. 

Barleaza  292. 

Baseler  Gesangverein  49. 

Baseler  Liedertafel  49. 

Baseler  Vokalquartett  49. 


Bassermann  72. 

Battke,  Max,  233. 

V.  Baudissin  301. 

Baumann  395. 

V.   Baussnern,   Waldemar,   235. 

317. 
Bayer,  Joseph,  128. 
Becker,  Prof.  Albert,  235. 
Becker,  Prof.  H.,  153. 
Becker,  Otto,  207. 
Beethoven,    L.  van,    116.    118. 

119.    189.    191.    214ff.    (von 

A.    W.    Thayer).    331  f.    372. 

430  ff. 
Beethoven-,     Mozart-,     Haydn- 

Denkmal  in  Berlin  392. 
Behm,  Eduard,  435. 
Behncke  214  f. 
Behr,  Therese,  237. 
Beiart,  Marice,  396. 
Bender,  Bassist,  69. 
Bengell  73. 
Benedictus  237. 
Bergen  76. 

Berger,  Prof.  Wilh.,  153,  436. 
Bergmann,  Carl,  25,  80. 
Bergner,  Fritz,  26. 
Berliner  Börsen-Courier,  473. 
Berlioz    235.    299.    317.    323  f. 

341  f.  403  f.  435.  438.  439. 
Bemasconi  357. 
Bernini  9. 

Bernoulli,  Eduard,  454. 
Berton  93. 
Bertoni  431. 
Bertram,  Theodor  71. 
Bianchini  350. 
Bilse,  Benjamin,  126  f. 
Bird,  William,  243. 
Bispham,  David,  77. 
Blech,  Leo,  71. 
Bloch,  Ernest,  49.  51.  417. 
V.  Blon,  Fr.,  131. 
Bloomfleld-Zeisler  77. 
Blow  244.  245. 
Biathner,  271. 
BOcklin,  Arnold,  49.  50. 
Boehe,  Ernst,  52. 
Böie,  John,  68. 
BOllert  234. 

Boepple,  Paul,  49.  155. 
Bohuss-Hellerowa,  Irene,  75. 


Boieldieu  89  f. 

Boieleau  170.  357. 

Bong,  Richard,  51. 

Bontempi  357. 

V.  Böse  180. 

Boucher,  Alfred,  20.  24. 

Brahms,Joh.,  29.34.  116.  117. 
125.  412.  429.  433  f.  435  f. 
441  f. 

Brandes,  Emma,  34. 

Brandt,  Hermann,  27. 

V.  Brandrowski,  Alex.,  74. 

Brassin,  Gerhard,  396. 

Br6e,  Malwine,  270  f. 

Breithaupt,  Rud.,  423. 

Breitkopf  &  HIrtel  230  f.  (Mit- 
teilungen). 240.  454.  473. 

V.  Breuning,  Eleonore,  218. 

Bristow,  G.  F.,  21.  27. 

Bruch,  Max,  436. 

Brückner  412.  440. 

Bruneau,  Alfred,  295  ff.  320  (Bild). 

van  der  Bruyn,  72. 

V.  BOlow,  Hans,  32.  96.  97.  269. 
362.  473. 

Bullerjahn,  Rudolph,  77. 

Bungert,  August,  474  f.  (Urauf- 
führung der  Musik  zu  Goethes 
.Faust"). 

Burckhardt,  Jakob,  18. 

Burgstaller,  Aloys,  70. 

Busoni,  F.,  72.  76.  78.  270. 

Buxbaum,  Fr.,  392. 

Buxtehude,  Dietrich,  326. 

Byron  430. 

Caccini,  Francesca,  107. 

Caccini,  Giulio,  8  f.  240. 

„Cicilia*  (Zeitschrift  für  die 
musikalische  Welt)  189. 

Calabresi  473. 

Caletti-Bruni,  Pier  Francesco 
(gen.  Cavalli)  109  f. 

CalvÄ  475. 

Cabzabigi  361.  363. 

Cambert,  Robert,  171.  295. 

Campistron  172. 

Candidus,  W.,  25. 

Carissimi,  Giac,  109.  113.  186. 
255. 

Carnegie,  Andrew,  27. 

Caruso  394. 

Casali  479. 
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Ctudellt,  Ed.,  292.  293. 

del  Cavtleri,  Emiio,  167. 

Ctvtlli   108.   171.  250.  255. 

Ceradelli  204. 

Cermak,  Klara,  75. 

Cesti,  Marc  Antonio,  109.   112r. 

250. 
Chabrier  299. 
Chamberlain  341. 
Chase,  Mary  Wood,  73. 
Chaudon,  Josef,  318. 
Ch6ret,  Jules,  298. 
Chopin,  Fr6d6ric,  320  (Abbildung 

der  Hand). 
Choron,  Alexandre,  375. 
Choudens  298. 
Christine  von  Schweden  256. 
Chrysander  245.  256. 
Chybinski,  Adolf,  318. 
Ciccogni  109. 
Ciolac  292. 
Cipoilini  433. 
Clementi  431. 
Cocq,  Amalie,  208. 
Cohen-Linani  292.  293. 
Conried  70. 

Contnicci,  Hector,  204.  208. 
Corneille  172. 
Cornelius,  Peter,  179.  431.  432. 

434.  435.  473. 
Corsi,  Jacopo,  9. 
Costa,  Rosa,  351. 
Cotta,  Christoph  Friedrich,  355. 
Cotta,  Johann  Friedrich,  355. 
Couperin,    Frangois,    328.    479 

(Bild). 
Coussemaker  5. 
V.  Criegem  301. 
Cromwell,  Oliver,  243. 
Crossley,  Ada,  77. 
Cuzzoni  345. 
Czemy  282. 
Dalayrac  89. 
Damenchor  »Ars  vera"  in  Mil- 

waukee  75. 
Damrosch,  Frank,  77. 
Damrosch,  Dr.  Leop.,  25.  80. 
Damrosch,  Walter,  27.  77.  80. 
Dante  410. 
David,  F61icien,  416. 
David,    Ferdinand,    132  AT.,    159 

(Bild). 
Debuysdre  204. 
Deiters,  Dr.  Hermann,  216f. 
Delius,  Fr.,  53. 
DelUnger  128. 
Demetrescu,  C,  293. 
Desjardin,  Adolphe,  204. 
Desotr,  F.  O.,  29. 
Desormes,  Louis,  130. 
Destinn,  Emmy,  71. 
Dethiers  396. 
Deutsche  LiedertafSel  (Antwerpen) 

73. 


Devenue  332. 

Diell,  Ludwig,  392. 

Dierich,  Cari,  155.  235. 

Dietz,  Johanna,  78.  155. 

Dillmann,  Alexander,  77. 

Dirichlet  (Schwager  Mendels- 
sohns) 85. 

V.  Dittersdorf,  Karl  Ditters,  329. 
479  (Bild). 

Doles  190. 

Doni  14. 

Donizetti  67. 

Door,  Prof.  Anton,  153. 

Doremus,  Dr.  R.  Ogden,  23  f. 

Dorn,  Heinrich,  181.  373. 

Dowland,  John,  246. 

Draeseke,  Felix,  54.  236. 

Dressler,  Anton,  76. 

Dryden  252. 

van  Duinen  472. 

Dulken,  Luise,  132. 

of  Dunstable,  John,  243. 

Durante  256.  259. 

Dvorak,  Anton,  27.  414. 

van  Dyk,  E.,  475. 

Dyck,  Gottfr.,  188. 

Eames,  Emma,  70. 

Eckart,  Julius,  132. 

Eckert,  Carl,  20.  433. 

Edwards,  Vivian,  396. 

Ehlers,  Paul,  96. 

Eichberg,  Rieh.  J.,  234. 

EichendorflT  334. 

Eilenberg  131. 

EinOdshOfer  131. 

Eisfeld,  Theodor,  24.  180 f. 

Eitner,  Rob.,  8  f.  109.  113. 
166. 

vom  Ende,  H.,  234.  340. 

Enesco  72. 

Enescu,  Georges,  293. 

Engel  331. 

Engelmann,  Emma,  37. 

Engelmann,  Dr.  Wilh.,  28  f.  36  f. 

Engesser,  E.,  153. 

Erard  271. 

Etienne,  D.  G.,  21.  24. 

van  Eweyk,  A.,  73.  155. 

Eyln  76. 

Farina,  Carlo,  326. 

Fasch,  Kari,  392. 

Fassbender  154. 

Faust,  Karl,  126  f. 

Feo  259. 

Ferrandini  357. 

Fiedler,  Konr.,  237. 

Piltz,  Anton,  459. 

Firnberg,  B.,  68. 

Fischer,  Richard,  78. 

Fischer  &  Franke,  479. 

Flechtenmacher  292. 

Fleisch,  Prof.  M.,  74.  153. 

de  Flondor,  Th.,  293. 

Forchhtmmer,  EJnar,  72.  74. 


Förster,  Alban,  317. 

Francke  206. 

Franke,  Prof..  234. 

Franz  l.  von    Frankreich,    170. 

212. 
Franz,  Robert,  240  (Denkmal  in 

Halle). 
Franzos  395. 
Frauenlob  454. 
Frescobaldi  326. 
Freund,  Robert,  49. 
Friedberg,  Cari,  392. 
Friedlein  50. 

Friedrich  Wilhelm  II.  216. 
Friedrich  Wilhelm  IV.  435. 
Fritzsch,  Willibald,  28.  29. 
Prodi  78. 

Frohberger,  Johann  Jakob,  326. 
Fuchs,  Theodor,  293. 
Furiani  395. 
Fux  372. 
Gade  133. 
Gadski  70. 

V.  Gaertner,  Louis  A.,  77. 
Gaforio,  Franchino,  212.  254. 
da  Gagliano,  Marco,  15  f.  240. 
Galeazzo,  Gian.,  211. 
Galilei,  Vincenzo,  8.  368. 
Galuppi  357. 
Ganz,  Rudolf,  73. 
Garcia,  Manuel,  20. 
Gassner,  D.,  190. 
Gausche  75. 
Gautier,  Theophile,  92. 
»Gazette  musicale"  473. 
Geist,  H.,  78. 
Gente,  Rudolf,  457. 
Genelli  411. 
V.  Gengen,  Lieb.,  455. 
Genossenschaft  deutscher  Ton- 
setzer 391. 
Gerhardt,  Vita,  74. 
Germer  272  f. 
Gerold  78. 
Gesangswettstreit    in    Frankfurt 

a.  M.  73. 
Gesualo,  Carlo,  254. 
Gevaert  111. 
Geyer,  Julie,  73.  75. 
Gibbons,  Orlando,  243. 
Gillet,  Ernest,  130. 
Giordano,  Umberto,  393 f.  («Fe- 

dora"  in  Beriin). 
Giraldoni  394. 
Claus  49. 
Glinka  118. 
Glinka-Denkmal  153. 
Gluck  109.  111.  159.  171.  178. 

259.   333.   346.   357  AT.  360  AT. 

399  (Bild)  431.  437. 
Godfrey,  Daniel,  130  f.  473. 
Godowski  270.  275. 
de  Godoy,  Emanuel,  376. 
GOhler,  Dr.  Georg,  71.  420. 
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V.  Goethe,  W.,    100.    116.  334. 

367.  431.  436. 
Goldberger  128 
Goldmark  413.  432. 
Goldschmidt,  H.,  14.  392. 
V.  Goldschmidt  432. 
GOllerich  408.  430. 
Gombert,  NikoituSy  326. 
Gonzaga,  Frl.,  69. 
Gonzaga,  Kardinal,  15. 
Goodrich,  William  O.,  75. 
Gorter,  Albert,  235. 
Gosche,  Jac,  80. 
GOttmano,  Adolf,  234. 
Gounod  440. 
Grau,  Maurice,  70. 
Graun  346.  357. 
Graf,  Max,  406. 
Graupner  459. 
Greco  259. 
Greef  289. 

Gregori,  Ferdinand,  201. 
Grell,  Eduard,  374  f. 
Gr6try  89.  479  (Bild). 
Grieg,  Edvard,  34. 
Grimm,    Hermann,    212.    364. 

367. 
Guhr,  Kapellmeister,  179. 
Guillard,  Fr.,  367. 
Gungl,  Joseph,  124  f. 
Günther  357. 
Gflnzburg  69. 
Hagen,  Joh.  Bapt.,  182  f. 
V.  Hager,  Christoph,  352. 
Hager,  Georg,  455. 
de  la  Haie,  Adam,  5.  170  f. 
Hall,  Marg.,  77. 
Hanau,  Heinrich,  68. 
Handel    252.    254.    256.     346. 

357.  359.  437  f. 
Hannig  78. 

Hansen,  Wilhelm,  400. 
Hansiick,  324.  412.  437. 
Härder,  455. 
HarsdOrffer,  Phil.,  168. 
van  der  Harst,  76. 
Harthan,  Hans,  204. 
Hartmann,  P.,   76  f.  (Oratorium 

„Petrus**  in  Mflnchen). 
Hasse  256.  259.  357. 
Hauptmann,  Ernst,  28.  31. 
Hauptmann,  Helene,  28. 
Hauptmann,  Moritz,  30.  132. 
V.  Hausegger,    Siegmund,    152. 

333.  412. 
Hauser,  Wilhelm,  159. 
Hausmann,  Helene,  36. 
Hausmann,  Leopold,  234. 
Hausmann,  Robert,  36.  434. 
Haydn,  Jos.,    188.    191.    330  f. 

335.  433.  437.  440.  479  (Bild). 
Heckmann,  Rob.,  133. 
Heermann,      Hugo,      73.      77. 

153. 


Hegar,  Frida,  49. 

Hegar,  Friedrich,  49.  50.   133. 

Hegner,  O.,  49. 

Heine  341. 

Heinichen,    Kapellmeister,  258 

Heinrich  IV.  von  Frankreich  171. 

Heinrich  XXIV.  Reuss  j.  L.  28. 

Heinsdorff,  Gustav,  127. 

Prinzessin   Helena    Georgjewna 

von  Sachsen-Altenburg  235. 
Heller,  Ludwig,  74. 
Hempel,  Julius,  204. 
Henke  72. 
Hennes,  Dr.,  217. 
Herder  334. 
Hermann,  Friedr.,  133. 
Hermann,  Mathias,  326. 
H6rold  89. 

Hertei,  Peter  Ludwig,  128. 
Hertel,  Pfarrer,  370. 
Hertz,  Alfred,  70. 
Hertzer- Deppe  69. 
Herzog,  Emiiie,  71.  317. 
V.  Herzogenberg,  Heinrich,  28  ff. 

80  (Bild).  434. 
Hess,  Ludwig,  53.  75.  76.  237. 
Hieber,  Otto,  260. 
Hiidebrandt,  Theodor,  88. 
Hilf,  Arno,  133. 
Hilier,  Johann  Adam,  371. 
Hill,  U,  C,  20  f. 
Hindermann,  Anna,  49. 
Hinken  155. 
Hochsches     Konservatorium 

(Frankfurt)  68.  152. 
Hochberg,  Graf,  237. 
Hockmann,  Arthur,  77. 
Hock,  J.  U.,  75. 
Hofdemel  215. 
Hoffmann,  Baptist,  237. 
HofTmann,   E.  T.  A.,  335    340  f. 

407.  415.  432. 
Hofmann,  Heinrich,  436. 
Höhne,  A.,  392. 
Höhne,  C.,  153. 
V.  Holstein,  Franz,  29 
Holtschneider  155. 
Holz,  Georg,  454. 
Holzamer,  W.,  96.  98. 
Homilius,  Gottfried  August,  370. 
de  Hondt,  Michel,  472. 
van  Hoose,  E.,  77. 
Huber,    Hans,    49.   50    («Berg- 

novelie"  in  Basel).  414. 
Hflbsch,  Eduard,  293. 
Hflgel,  Raoul,  207. 
Hflgei,  sen.  207. 
Hugo,  Victor,  341.  409.  410. 
V.  Hfllsen,  Georg,  68.  185. 
Humfrey,  Pelham,  244.  245. 
Humperdinck,      E.,     68.      152. 

434.  436. 
Hykaert  254. 
Jacoby,  Charles,  20. 


Jacobi,  Prof.  O.  R.,  240. 

Jadin  332. 

Jaeil,  Marie,  270  f. 

jagermeier,  O.,  416. 

Jahn,  Otto,  190.  214  f. 

Jahn,  Wilh.,  183  f.  240  (Bild). 

Jannequin,  Clement,  326. 

Jansen,  Prof.  F.  Gustav,  472. 

Janssen  155. 

Japha  133. 

Jaques-Dalcroze,  E.,  49.  51. 

Jeanrenaud,  C^cile,  84. 

Jensen  434.  441. 

d'Indy  414. 

Joachim,  Joseph,  35.  133.  152. 
234. 

HerzogJohannAdolf  von  Sachsen- 
WeissenfSels  301. 

Jomelli  259.  352.  357. 

Jonciöre  416. 

Jordan,  Helene,  392. 

Jörn,  Carl,  237. 

Jozzi,  Guiseppe,  347  f. 

Isola  472. 

Isouard  89. 

Istel,  Dr.  Edgar,  473. 

Junge,  Alberto,  207. 

Ivanovici  126.  292. 

Kaim-Orchester  391. 

Kaiisch  71. 

Kalischer,  Dr.  Aifr.  Chr.,  318. 

Kalliwoda,  Joh.  Wenzel,  317. 

Kammermusik:  Arnold-Quartett, 
New -York  77;  Böhmisches 
Streichquartett  73  (in  Ant- 
werpen), 237  (in  Pyrmont); 
Brassin  -  Quartett  (Brassin- 
Braun  -  Mercenier  -  Ellinger) 
Konstantinopel  396 ;  Brüsseler 
Kammermusik  -  Vereinigung 
(Schörg  u.  Gen.)  76  (in 
Mflnchen);  Catteiani-Casella- 
Bonfiglioli-Marenco,  Buenos- 
Aires  394;  Otto  Hegner-Henri 
Petri  52  (in  Basel);  HOsl- 
Quartett,  Mflnchen  76;  Kneisel- 
Quartett,  New-York  77,  Bos- 
ton 472;  Milwaukee-Trio  (E. 
Schmaal,  E.  Beyer,  A.  Zeitz) 
75 ;  Petri-Quartett54  (in  Basel); 
Quartettvereinigung  in  Mfln- 
chen (Kiiian,  Knauer,  Volin- 
hais,  Kiefer)  391 ;  Schmaal- 
Jaffe- Fink-Hundhammer,  Mii- 
waukee  75;  Schörg -Schmidt- 
Lindner  (in  Mflnchen)  76. 

Kant  357. 

Kanth,  Gustav,  160. 

Karl  II.  von  England  244. 

Kaula,  Emiiie,  77. 

Kaulbach  410. 

Kauer  332. 

Keiser,  R.,  358  f. 

Keler  B61a  125  f. 
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Keller,  GottfHed,  29.  49.  50. 

Kempner,  Leo,  234. 

Khnopff,  Fernand,  417. 

Kiel,  Friedr.,  29. 

KienzI  432. 

Kiesewetter  13.  187. 

V.  Killinger,  Freih.,  355. 

Kircher,  Ath.,  368. 

Kirchner,  Theodor,  34. 

Kiriac,  G.,  293. 

KisAy  Dr.,  399. 

Kistler,  Cyrill,  260  ff.  320  (Bild). 

Klindwortb,  Karl,  272. 

Klopstock  368. 

Klose,  Fritz,  54.  96. 154 f.  (»Ilse- 
bill« in  Karisnihe). 

Klughardt  414. 

Knecht,  Justinus  Heinrich,  331. 
333. 

Knflpfer,  Paul,  71.  392. 

Knflpfer-Egli  49.  75. 

Koboth  71. 

Koch,  Friedr.  E.,  53, 
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Jahrbuch  der  Musikbibliothek 
Peters.  303. 

Krause,  Emil:  Vokalmusik. 
Kunstgesang.  303. 


V.  Liliencron.  Rochus  Freiherr: 
Frohe  Jugendtage.  303. 

Franz  Liszts  Briefe  an  Carl  Gille 
(herausgeg.  von  Adolf  Stern). 
458. 

Litzmann,  Berthold :  Clara  Schu- 
mann. 377. 

La  Mara:  Musikalische  Studien- 
köpfe. V.  Bd.  Die  Frauen  im 
Tonleben  der  Gegenwart.  136. 

—  BriefSe  von  Hector  Berlioz 
an  die  Fürstin  Carolyne  Sayn- 
Wittgenstein.  219. 

Meyers  Grosses  Konversations- 
Lexikon.  Bd.  III.  303. 

Moos,  Paul:  Moderne  Musik- 
ästhetik in  Deutschland.  219. 

Neisser,  Arthur:  Servio  TuUio. 
Eine  Oper  aus  dem  Jahre  1685 
von  Agostino  SteflTani.  377. 

Ottzenn,  Curt:  Telemann  als 
Opernkomponist.  458. 

Prüfer,  Arthur:  Sebastian  Bach 


und  die  Tonkunst  des  XIX. 
Jahrhunderts.  219. 

Riemann,  Hugo:  Anleitung  zum 
Partiturspiel.  —  Katechismus 
der  Orchestrierung.  136. 

Schäfer,  Dr.  Kari  L.:  Musika- 
lische Akustik.  458. 

Sohle,  Karl:  Sebastian  Bach  in 
Arnstadt.  136. 

Thayer,  Alexander  Wheelock: 
Ludwig  van  Beethovens  Leben. 
214flr. 

Volkmann,  Hans:  Robert  Volk- 
mann. Sein  Leben  und  seine 
Werke.  136. 

Werner,  Arno:  Geschichte  der 
Kantorei  -  Gesellschaften  im 
Gebiete  des  ehemaligen  Kur- 
fürstentums Sachsen.  219. 

Woolhouse,  W.  S.  B.:  Treatice 
on  Musical  Intervals.  458. 
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d' Albert,  Eugen :  Kritisch-instruk- 
tive Ausgabe  der  Klavier- 
sonaten L.  van  Beethovens. 
56. 

Amberg,  Johan:  Cinq  Duettini. 
380. 

Ansorge,  Max:  op.  14.  Zwei 
Lieder.  —  op.  15.  Vier  Lieder. 
—  op.  16.  Sechs  Lieder.  138. 

Ascher,  Leo:  Vier  Lieder.  138. 

Bach,  J.  S.:  Konzert  für  zwei 
Violinen.  Ausgabe  fflr  zwei 
Violinen  und  Pianoforte.  380. 

Banck,  Erwin:  Drei  Vortrags- 
stflcke  op.  8.  380. 

Barclay-Squire,  W. :  Ausgewählte 
Madrigale.  306. 

Batka,  Richard:  Bunte  Bflhne, 
fröhliche  Tonkunst.  Fünfte 
Folge.  306. 


V.  Baussnern,  W. :  Zwei  Gesänge 
mit  Orchesterbegl.  139. 

—  Zwei  Gesänge.  305. 
Bechgaard,   Julius:    Seemanns- 
leben. Liederkreis  op.  9.  223. 

Becker,  Albert:  Werke  fQr  Vio- 
line und  Pianoforte  (Volks- 
ausgabe). 381. 

Beethoven,  L.:  Romanzen  und 
Konzert  für  Violine,  für  Violine 
und  Klavier  bearbeitet.  380. 

Behm,  Eduard:  Zwei  Männer- 
chöre. 138. 

—  Vier  Lieder  op.  26.  —  Phanta- 
sieen  und  Gesänge  op.  27.  306. 

Behr,  Herm.:  Zwei  Lieder.  138. 

Berger,  Wilhelm:  »Die  Tauben" 
für  Solo,  Chor  und  Orchester 
op.  83.  —  24  Volkslieder. 
138. 


Berlioz:  Kleopatra  (Klavieraus- 
zug). 307. 

—  Geistliche  Gesangswerke. 
462. 

Bernstein,  Arthur:  „Lenzestrost" 
op.  37.   138. 

Binder,  Adolf:  Trio  op.  1.  380. 

Bonvin,  Ludwig:  Symphonie  in 
g-moll  op.  67.  305. 

Brandt-Caspari,  A. :  Zehn  Duette. 
139. 

V.  Brücken- Fock,  Emile:  Zwei 
Lieder.  «Längst  verwelkte 
Blumen  blicken.**  138. 

BrQll,  Ignaz:  Vier  irische  Lieder 
op.  77.  —  Vier  Lieder  op.  78. 
138. 

Buchwald,  Hans:  Sezessions- 
und Oberbrettl- Album.  138. 

Bungerty  August:    Neue  Volks* 
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lieder  nach  alten  und  neuen 
Gedichten  op.49.  —  Serbische 
Lieder  im  Volkston  op.  56.  138. 

Calcaterra,  Gino :  Trois  M^lodles 
op.  3.  306. 

Capplonch,  Miguel:  FQnf  Lieder 
op.  11.  138. 

Clerici,  Giovanni:  Five  Songs. 
138. 

Coeme,  Louis  Adolphe:  Messe 
in  d-moll.  462. 

Cor  de  Las,  A.:  Vier  Lieder. 
139. 

Corelli,  Arcangelo :  Triosonate 
(d-moll)  fOr  2  Violinen  und 
Violoncell.  139. 

Diebold,  Joh.:  Legende  des  hl. 
Bonifatius  op.  75.  138. 

V.  Dohnänyi,  Ernst:  Quintett 
op.  1.  379. 

Dfltschke,  Hans :  Lied  der  Wal- 
küre op.  14.  138. 

Enna,  August:  Junge  Liebe.  138. 

V.  Fielitz,  A.:  Fflnf  Lieder  op.  78. 
223. 

Franck,  Richard:  Konzertouver- 
tflre  fflr  grosses  Orchester 
op.  21.  —  Worte  der  Liebe 
für  vierstimm.  Chor  op.  27.  — 
Suite  für  Orchester  op.  30.  — 
Symphonische  Phantasie  fOr 
grosses  Orchester  op.  31.  57. 

—  Dramatische  OuvertOre.  139. 

Fried,  Oskar:  Drei  zweistimm. 
Gesinge  in  Kanonform  op.  8. 
57. 

Fuchs,  Robert:  Sonate  (d-moli) 
op.  68.  380. 

Gerhardt, Paul:  Christfeier.  Fest- 
motette op.  2.  —  Geistliche 
Hochzeitsmusik  No.  2a  und  3 
op.  6.  57. 

Gemsheim,  Friedr.:  »Der  Nibe- 
lungen Oberfehrt"  far  Soli, 
Chor  und  Orchester  op.  73. 
138. 

Gli^re,  R.:  Sextuor  op.  1.  -- 
Quatuor  op.  2.  379. 

Gridener,  Hermann:  Sonate 
(c-moll)  op.  35.  380. 

Gritzner,  Rudolf:  Lieder.  306. 

Hagemann,  Julius:  Legende  für 
Pianoförte  op.  20.  57. 

Hansen,  Thorwald:  Sonate  für 
Comet  und  Piano  op.  18.  224. 

Hausmusik  fOr  Harmonium, 
Klavier,  Streichquintett  und 
Flöte.  380. 

Heinrich  XXIV.  Prinz  Reuss 
|.  L.:  Quintett  op.  15.  379. 

Hermann,  Hans:   Sechs  Lieder 

op.  46.  57. 
Herman,    Rein  hold    L.:     Zwei 
Duette  op.  45.  57. 


V.  Herzfeld,  Victor:  Bunte  Reihe. 
Sechs  leichte  Stocke  fflr  Piano- 
torte. 57. 

—  Ungarische  Weisen.  380. 
Hochapfel ,      Hans :     Slavische 

Rhapsodie  op.  25.  380. 
Humperdinck,    E.:    Wiegenlied. 

307. 
Huber,    Hans:    Quartett    No.  2 

(E-dur)  op.  117.  139. 
Järnefelt,   Armas:    Drei    Lieder. 

223. 
Kämpf,     Karl:     Lieder    op.  10 

No.  2;  op.  7  No.  1,  2,  3.  306. 
KauflTmann,  Fritz:    Zwei  Stflcke 

fQr  Pianoförte  op.  33.  223. 

—  Trauungsgesang  op.  36.  — 
Vier  Choriieder  op.  32.  223. 

—  Lieder  und  Gesinge  op.  31. 
—  Fünf  Gesänge  op.  34.  — 
Zwei  Gesänge  op.  35.  —  Fflnf 
Gesänge  op.  37.  223. 

Kaun,  Hugo:   Drei  Lieder.  57. 

—  Sechs  Lieder  op.  25  No.  4. 
Roter  Mohn.  223. 

Kienzl,  Wilhelm:  »Wach  auf, 
mein  Volk"  op.  38.  306. 

Kjerulf,  H.:  Caprice  und  Ber- 
ceuse  aus  op.  12.  139. 

Klengel, Julius:  Quartett  (g-moll) 
op.  21.  138. 

Koessler,  Hans:  Sextett  (f-moU). 
379.  —  Ungarische  Tanz- 
weisen. 380. 

Kursch,  Richard:  Zwei  Stflcke 
fflr  Violine  und  Harmonium, 
op.  21.  380. 

Kuyper,  Lize:  Sonate  voor  Piano 
en  ViooL  139. 

Labor,  Josef:  Quintett  op.  11. 
379. 

de  Lange,  S.:  Liederblflten  op.  84. 
306. 

Lazarus,  Gustav:  Russisches 
Wiegenlied  op.  78.  —  Sechs 
Lieder  op.  80.  306. 

Ledalr,  J.  M.:  Concerto  pour 
Violon  op.  7  No.  2.  380. 

Levy,  Eduard:  Vier  Lieder. 
No.  1.  306. 

Lewandowsky,  Max:  Zehn  Ge- 
sänge op.  6.  57. 

—  Trio  (c-moU).  380. 

Lie,  Sigurd:  Acht  Gesänge.  — 
Wartburg.  306. 

Lindner,  Eugen:  Gesänge.  — 
Kleine  Lieder.  —  Ernste  und 
heitere  Gesänge.  —  Anno 
domini  1871.  —  Am  Rhein. 
—  Stimmungen  aus  Friedrich 
Nietzsche.  —  Lieder  der  Said- 
jah.  —  Krokodilemma.  223. 

Loewe,  Carl:  Album  fflr  Piano- 
förte. 139. 


Mailing,  Otto:  Quintett  op.  40. 
379. 

Mauke»  Wilhelm:  Drei  Gedichte 
op.  38.  306. 

Messner,  Georg:  Das  alte  Lied. 
306. 

Mflngersdorf,  Theodor:  Neun 
Lieder  op.  1.  306. 

Nadaud,  Ed.:  Gammes  pratiques 
pour  Violon.  139. 

Naubert,  A.:  Sechs  Gesänge.  57. 

Niggli,  Friedr.:  Sonate  fflr  Kla- 
vier und  Violoncell  op.  6.  — 
Sonate  fflr  Klavier  und  Violine 
op.  7.  380. 

OtterstrOm,  Th.:.  Quintett.  379. 

Palestrina:  Missa  Papae  Mar- 
celli  (bearbeitet  von  Carl 
Thiel).  462. 

Platz,  Wilhelm:  100  Lieder.  306. 

Perfall,  Karl:  Zehn  Lieder  in 
dichterischem  Zusammenhang. 
223. 

Pfltzner,  Hans:  Fflnf  Lieder 
op.  11.  223. 

Rabl,  Walter:  Frau  Sehnsucht 
op.  9.  —  Sechs  Gedichte 
op.  10.  57. 

Raymond-Duval:  R.  Schumann, 
Tamour  du  poöte,  traduction 
ft'an9aise.  223. 

Reger, Max:  Quintett  op. 64.  379. 

Reinecke,  Carl:  Pastellbilder  fflr 
Pianoförte.  139. 

—  Introdudone  ed  AUegro  ap- 
passionato  op.  256.  306. 

Reisenauer,  Alfred:  Sieben  Ge- 
dichte von  Paul  Heyse  fflr  eine 
Singstimme  op.  12.  57. 

Reuss,  August:  Quintett  (f-moU) 
op.  12.  138. 

Rheinberger,  Josef:  Messe  in 
a-moll  op.  197.  307. 

Riemann,  Hugo:  Sechs  originale 
chinesische  und  japanische 
Melodieen.  139. 

Rietsch ,  Heinrich :  Phantasie 
(f-moll)für  zwei  Klaviere.  57. 

Röntgen,  Julius:  Altniederländi- 
sche Kriegs-  und  Siegeslieder 
nach  Adrianus  Valerius.  305. 

Sammlung  auserlesener  und  sel- 
tener Werke  (aus  dem  18. 
Jahrh.)  für  Viola  und  Klavier. 
380. 

Scharwenka,  Xaver:  Pianoforte- 
werke. 139. 

Scheinpflug,  Paul:  Zwölf  Ge- 
sänge op.  1  und  2.  37. 

Schillings,  Max:  Erntelieder 
op.  16.  306. 

Schröter,  Corona:  Fflnf  Volks- 
lieder. (Neu  herausgegeben 
von  M.  Friedländer).  57. 


REGISTER  D.  BESPRpi':  ^^J^N  ZEITSCHRIFTEN-  U.  ZEITUNGSAU PSÄTZE     IX 


Schumann,  Georg:  Rl^ftnusie- 
Etuden  fOr  Pianoförte  op.  26. 
223. 

—  Zur  Kamevalsreit  op.  i2. — 
Symphon.  Variationen  Ober  den 
Choral  «Wer  nur  den  lieben 
Gott  lässt  walten"  fOr  grosses 
Orchester  und  Orgel  op.  24. 

—  Variationen  und  Doppel- 
fuge Aber  ein  lustiges  Thema 
fOr  grosses  Orchester  op.  30. 
223. 

Schfltt ,  Eduard :  Stimmungen 
(5  Lieder)  op.  66.  223. 

Seitz,  Friedr.:  Deux  Mazourkas 
op.  24.  —  Konzert  (a-moll) 
op.  25.  —  Deux  pi&ces  op.  26.  — 
Zwei  Charakterstücke  op.  27. 

—  An  der  Wiege  op.  28. 
380. 

Sinding,  Christian:  Sylvelin  und 
andere  Lieder.  139. 

—  Vier  Stocke  fOr  Violine  und 
Pianoforte  op.  61.  380. 


Sinigaglia,  Leone:  12  Variationen 
Ober  ein  Thema  von  Franz 
Schubert  306. 

SittyHans:  24  Etüden  für  Violine 
op.  80.  —  Trois  Morceaux 
pour  Alto  op.  75.  381. 

S6chting,  Emil:  Kleine  Trios 
op.  32.  —  Kindertrio  No.  1 
und  2  op.  21  und  26.  380. 

Streicher,  Theodor:  Aus  des 
Knaben  Wunderhom.  — 
Sprüche  und  Gedichte  von 
Rieh.  Dehmel.  462. 

Stein,  Rieh.  H.:  Aus  meinem 
Leben.  12  kleine  Tongedichte 
ror  Pianoforte  op.  3.  223. 

Stradal,  August:  Klavierbear- 
beitungen von:  Bach,  Prä- 
ludium und  Fuge  fflr  die 
Orgel  in  G-dur,  C-dur,  D-dur, 
Passacaglia  in  c-moll,  Toccata 
und  Fuge  in  C-dur;  Bravour- 
studie  nach  Themen  N.  Paga- 
ninis  Es-dur  und    A-dur.   — 


»Mazeppa",        symphonische 

Dichtung  von  Liszt.    56.   57. 
Tinel,  Edgar:    Hochzeitsgesang 

op.  45.  223. 
Tschaikowsky,   P.:   Konzert  für 

Violine  op.  35.  380. 
WallnOfer,    Adolf:   Ausgewählte 

Lieder  und  Balladen.  306. 
Wijsmann,  Joh.:    Fflnf  Lieder. 

305. 
V.  Wistinghausen,  Richard:  Acht 

Lieder  und   Bailaden    op.  2. 

306. 
Wolf  -  Ferrari ,     Ermanne:    Das 

neue  Leben  (vita  nuova).  138. 
—  Hermann :  Trio  (D-dur)  op.  5. 

—    Quintett   op.  6.    —  Trio 

(Fis-dur)    op.  7.    —    Sonate 

(a-moll)  op.  10.  379. 
Zerlett,  J.   B.:    „So  Einer  war 

auch  Er!"  op.  241.  57. 
Zöllner,  Heinrich :  Waldphantasie 

op.  83.  306. 
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Abert,  Hermann:  Das  Volks- 
tflmliche  in  der  modemenMusik 
469. 

Adasewsky,  E.:  Gugiielma  de 
Guamieri  62. 

Adler,  Felix:  Opemregie  386. 

—  Von  der  Königliehen  Akade- 
mie der  Tonkunst  in  Mflnehen 
466. 

—  Wagnerdenkmal  und  Fest- 
spiele 466. 

Alescejew,  Dr.  P.  S. :  Flöte  und 
FlOtenspiel  62. 

Alexejews,  P.  S. :  Flöte  und  Flöten- 
spiel 314. 

Allgem.  Musik-Zeitung:  Zur  Be- 
deutung und  Geschichte  der 
»Gartenarie''  Susannas  in  Mo- 
zarts Hochzeit  des  Figaro  62. 

Altmann,  Dr.  Wilh. :  Der  Kom- 
ponist Paul  Juon  63. 

—  Die  projektierten  Urauffflh- 
rungen  von  Tristan  und  Isolde 
229. 

—  Meyerbeer  -  Forschungen 
385. 

Arend,    Max:    Johann    Wenzel 

Stich  65. 
Auerbach,      Siegmund :       Zum 

Kampfe  gegen  den  Musiklirm 

in    den   Häusern    der  Gross- 

stidte  230. 
Bache,  Constance:   Karl  Klind- 

worth  467. 
Batka,  Richard:  Hugo  Wolf  232. 


—  R.  Sirauss.  Ein  Heldenleben 
311. 

—  Theodor  Streicher  311. 

—  Zur  Parsifalfrage  467. 
Bellaigue,  Camille:  Musikalische 

Gedanken   eines  italienischen 
Revolutionärs  311. 

—  Der  Esprit  in  der  Musik 
466. 

Berggruen,  O.:  Richard  Wagner 
et  les  Anglais  C2. 

Bernhard,  Otto:  Gartenmusik 
311. 

Björnson:  Eine  Tischrede  auf 
Grieg  469. 

Blei,  Franz:  Kundry  466. 

Bochnitschek,  Franz:  Kirchen- 
musikalisches  231. 

Boutarel,  A.:  Werther  228.  312. 

Bouyer,  Raymond:  De  Tlnter- 
mezzo  de  Henri  Heine  ä  la 
Dichterliebe  de  Robert  Schu- 
mann 312. 

Breithaupt,  R.  M.:  Jugendkon- 
zerte 63. 

Brenet,  Michel:  La  jeunesse  de 
Rameau  (Schluss)  385. 

Carmen  Sylva:  Das  wohltempe- 
rierte Klavier  62. 

Chantavoine,  Jean:  Auber  m6- 
lophobe  232. 

Ghilesotti,  Oskar:  Francesco  di 
Milano  385. 

Conrat,  Hugo:  Ein  altes  Frflh- 
lingslied  312. 


Conrat,  H.  J.:  Archangelo  Co- 
relli  466. 

Corriere  dellaSera:  Briefe  Verdis 
an  Arrivabene  145. 

Cursch-Bflhren,  F.  Th.  und  Seg- 
nitz,  Eugen:  August  v.  Othe- 
graven  61. 

Dacier,  Emile:  Les  premiöres 
reprösentations  de  «Dardanos** 
(1739)  d'aprös  de  nouveaux 
documents  232. 

Deutsche  Zeitung:  Komponisten- 
honorare 469. 

Eccarius-Sieber,  A. :  Inwieweit 
wurden  R.  Wagners  Reform- 
ideen ausgeführt?  388. 

—  Was  lehrten  die  Faustauf- 
fQhrungen  des  ^ Rheinischen 
Goethevereins  für  Festspiele** 
in  Dasseldorf?  465. 

Ehlers,  Paul:  Venus  im  Schnür- 
leib  147. 

Farwell,  Das  Wesen  derMusik  387. 

Flachsbart,  G:  Lina  Ramanns 
70.  Geburtstag  312. 

Fleischer,  Oskar:  Photophono- 
graph ie  61. 

Frey,  Adolph:  Arnold  Böcklins 
Verhältnis  zur  Poesie  und 
Musik  146. 

V.  Friedländer -Abick,  Hedwig: 
Haydn  als  Opemkomponist 
314. 

Gehrmann,  Hermann :  Adolf 
Adam  465. 
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Gerstenkorn,  Fnmz:  Richard 
Wagner  in  Prag  145. 

Gilman,  Lawrence:  Fietro  Maa- 
cagni  146. 

GAhler,  Georg:  Musikpflege  und 
Tagespresse  228. 

Golther,  Prof.  Wol(|gang:  Nietz- 
sche und  Rohde  62. 

—  Die  Meistersinger  147. 

V.  GraevenitZy  G.:  Liszt  in  Rom 

470. 
Graf,   Max:   Johannes    Brahms 

149. 
Grunsky,    Karl:     Brückners  9. 

Symphonie  465. 
Hallenstein,  Hugo:  Das  deutsche 

Lied    und    dessen    Pflege    in 

Paris   146. 
V.  Hausegger,  Siegmund:  »Auch 

eine      Wagner  -  Gedenkfeier* 

61. 
Helm,  Theodor:  Theodor  Reich- 
mann 388. 
Hennings,  J.:  Max  Reger  232. 
Hertel,  V.:    Ein  Wort  zu  dem 

Gedanken  von  H.  Post  Qber 

den  Rhythmus  466. 
Heuss,Alfred :  Die  venetianischen 

Opem-Symphonieen  385. 
Hiplüns,   J.    A.:     Dorian     and 

Phrygian  385. 
Hirschfeld,  Robert:  Hugo  Wolfs 

Lyrik  150. 

—  Brahms  und  seine  Bflcher 
231. 

Höhne,  Heinrich:  Hat  die  Musik 
eine  den  Charakter  des  Men- 
schen ethisch  wirklich  günstig 
beeinflussende  Wirkung   468. 

Horowitz  -  Bamay,  Ilka:  Aus 
Briefen  Theodor  Reichmanns 
228. 

L'illustration :  Influence  de  la 
lumiöre  sur  Taudition  61. 

Joss,  Victor:  Hugo  Wolf  228. 

—  Musikbericht  aus  Prag  465. 
Klhler,   O.r    Die   Textdichtung 

des  Don  Juan  314. 

Kalischer,  Alft*. Chr.:  Ein  Kopier- 
buch der  Simrockschen  Musik- 
handlung in  Bonn  314. 

Kappstein,  Theodor:  Richard 
Wagner  als  Denker  232. 

Karlowicz,  M.:  Souvenirs  inddits 
par  Frdd^ric  Chopin  231. 

Kars,  Rudolf:  Kari  Maria  v.  Weber 
in  Wien  465. 

Keeton,  A.  E.:  Richard  Strauss 
as  man  and  musican  313. 
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L  Die  Anfftnge  der  Oper. 

[er  oft  gehörte  Satz,  dass  dem  Schosse  der  christlichen  Kirche 
alle  Kunst  entsprossen  sei,  bedarf  in  einigen  Punkten  der  Ein- 
I  schrinknng.  Weder  die  Instrumentalmusik  ist  kirchlichen 
I  Ursprunges,  noch  liegen  wesentliche  formtreibende  Ele- 
mente unserer  Kunst  in  der  kirchlichen  Musik-Übung  begründet; 
sie  gehen  vielmehr  auf  die  Tätigkeit  der  hhrenden  Musiker  des  frühen 
Mittelalters  zurück.  Aber  erst  die  eingehende  spekulative  Behandlung 
der  Musik,  die  ihr  gelehrte  und  eifrige  Mönche  zu  teil  werden  Hessen, 
ermöglichte  ihre  Verwendung  in  nach  künstlerischen  Gesichtspunkten 
gefügten  Kompositionen.  Die  Anfinge  der  Polyphonie  bedeuten  den  Beginn 
bewusster  künstlerischer  Arbeit.  Es  bedurfte  langen  Kämpfens,  ehe 
traditionell  gepflegte  Volksmusik  und  kirchliche  Kunst  sich  zusammen- 
hndea  und  aus  ihnen  ein  Neues  entstand;  in  der  Zeit  der  ersten 
systematisch  gepflegten  Ausbreitung  des  römischen  Kirchengesanges  standen 
ihm  die  nationalen  Lieder  der  verschiedenen  Völker  und  Stimme,  die 
Lieder,  die  von  Göttern  und  Helden  Kunde  gaben,  als  schlimmste  Feinde 
gegenüber,  und  langsam  nur  glückte  es  Rom,  ihren  Einfluss  auf  die 
verschiedenen  Völker  zu  brechen.  Aber  eine  oft  wiederholte  Er- 
scheinung zeigte  sich  auch  hier;  der  Sieger  lernte  vom  Besiegten,  nahm 
von  seinem  Wesen  an:  gewisse  Formen,  einzelne  von  der  Theorie  bis 
dabin  streng  befehdete  Intervalle  und  Tongeschlechter  gingen  allmihlich  In 
die  kirchliche  Kunst  über,  und  auch  umgekehrt  erfuhr  die  volkstümliche 
Kunst  durch  sie  wesentliche  Bereicherung. 

Anders  als  mit  der  Instrumentalmusik  steht  es  mit  den  Anfingen 
aller  theatralischen  Spiele:  sie  weisen  unbedingt  auf  kirchlichen  Boden 
als  auf  ihren  Ursprung  hin.  Auch  die  AnHnge  der  Oper.  Aber  freilich : 
eine  grosse  Reihe  von  Aufgaben  musste  die  Musik  noch  lösen,  ehe  aus 
den  Faktoren,  die  das  mittelalterliche  Spiel  bildeten,  die  Oper  hervor- 


*)  Vortrige,  gehalten  im  b^ien  deauchen  Hochatift  in  Frankfurt  a,  M. 
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gehen  konnte,  eine  klare,  unzweideutig  sichere  Tonschrift  musste  gefunden 
werden,  die  Klärung  der  rhythmischen  und  harmonischen  Verhältnisse  der 
Musik  sich  vollziehen,  der  Orchesterkörper  sich  entwickeln,  lebensvolle 
Formen  sich  bilden.  Dann  erst  konnte  auch  der  Einzelgesang,  ein  Teil 
also  des  vordem  von  der  Polyphonie  überwundenen,  seine  künstlerische 
Ausgestaltung  finden. 

Schon  das  elfte  Jahrhundert  kannte  durchweg  gesungene  Spiele.  Die 
Gründe,  aus  denen  die  Kirche  sich  die  Dramatik  dienstbar  machte,  lassen 
sich  leicht  erkennen.  Sie  verstand  auch  scheinbar  geringfügige  Umstände 
zu  nutzen,  um  sich  mehr  und  mehr  in  der  Gunst  der  Völker  festzusetzen: 
so  hatte  der  der  überlieferten  Leidensgeschichte  des  Heilandes  teilnahmlos 
und  ohne  inneres  Verständnis  gegenüberstehende  kriegerische  Sinn  seines 
Volkes  den  mönchischen  Dichter  des  „Heliand''  veranlasst,  das  Verhältnis 
Christi  und  der  Jünger  als  das  eines  Königs  und  seiner  Lehnsmannen 
aufzufassen,  so  bediente  der  Klerus  sich  der  Schaulust  des  Volkes,  die 
christliche  Geschichte  und  Legende  zu  verbreiten.  Auch  die  Spekulation 
auf  niedere  Triebe  der  Menschen  erwies  sich,  wie  die  schamlosen  Esels- 
feste beweisen,  als  nutzbringend.  In  den  berührten  Spielen  treffen  wir 
Solo-  und  einstimmige  Chorgesänge;  die  Träger  der  Handlung  werden 
durch  besondere  Melodieen,  mit  denen  sie  immer  wieder  erscheinen,  aus- 
gezeichnet, und  maschinelle  Einrichtungen  unterstützten  die  dramatische 
Wiedergabe  der  Legenden  in  den  Kirchen.  Die  Gesangsweise  selbst  war 
im  allgemeinen  die  offizielle  kirchliche;  aber  der  volkstümliche  Einfluss 
auf  die  kirchliche  Kunst  zeigte  sich  auch  hier  schon  bald.  Ein  der  Bene- 
diktiner-Abtei Fleuri  in  Frankreich  entstammendes  Stück:  „Der  Sohn 
Getrons**  enthält  einen  Chorsatz  «Jubilemus  regi  nostro*,  dessen  Melodie, 
in  Takte  abgeteilt,  sich  so  anlässt: 


jfrirrrrlr^r^^^ 


Das  ist,  abgesehen  von  der  latenten  Harmonie,  ein  ganz  modern 
anmutendes  Lied,  offenbar  ein  —  Gassenhauer  oder  nach  dem  Muster 
eines  solchen  gesetzt.  War  die  Weise  etwa  auf  der  Strasse  beliebt,  so  war 
das  Grund  genug,  sie  auch  einmal  in  der  Kirche  singen  zu  lassen :  warum 
hätte  der  Klerus  dem  Volke  diese  —  billige  Freude  nicht  gönnen  sollen  ? 
Es  war  dies  späterhin,  wie  die  Geschichte  des  mehrstimmigen  Gesanges 
lehrt,  eine  ganz  allgemeine  Praxis:  die  Aufnahme  in  die  Kirche  adelte 
auch  das  Gewöhnliche. 

Es  ist  durchaus  kein  Zufall,  dass  gerade  in  Frankreich  die  erste  be- 
wusste  Abwendung  vom  Inhalt  der  Mysterienspiele,  die  übrigens  ihrer- 
seits bestehen  blieben,  erfolgte.     Der  rasch  auffassende,  überaus  bewegliche 
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Geist  des  Volkes  begriff  schnell  die  Möglichkeit,  in  theatralischen  Spielen 
andere  als  nur  legendäre  Stoffe  unterzubringen.  Die  gesamte  künstlerische 
Bewegung  der  Zeit  kam  dem  entgegen,  und  aus  der  Mitte  der  Troubadours 
erstand  der  erste  Schöpfer  echter  un4  rechter  Singspiele,  Adam  de  la 
Haie  (Mitte  des  13.  Jahrb.),  der  Mann,  dessen  Werke  uns  Coussemaker's 
emsige  Hand  erschlossen  hat.  Aber  trotz  ihrer  grossen  Beliebtheit  fanden 
die  hübschen  Liebesspiele  des  „Buckeligen  von  Arras**  keine  Nachahmung; 
das  würde  sonderbar  genug  erscheinen,  wüssten  wir  nicht,  dass  in  dem 
armen  Verwachsenen  ein  grosses  Talent  zu  früh  auf  dem  Schauplatz  er- 
schienen wäre.  Im  allgemeinen  war  die  harmonische  Kunst,  die  hier  ihre 
Fähigkeit  zu  zeigen  hatte,  noch  gar  wenig  weit  entwickelt,  und  was  Adam 
an  harmonischen  Kombinationen  hier  und  da  wenigstens,  wenn  auch  für 
unsern  Geschmack  mangelhaft  genug,  geglückt  war,  das  konnten  die  Zeit- 
genossen in  der  Mehrzahl  nicht  leisten  —  oder  glaubten  es  nicht  zu  können, 
was  für  uns  so  ziemlich  dasselbe  bedeutet. 

Wer  den  Entwickelungsgang  der  Musik  übersieht,  wird  den  Verlust 
gering  schätzen.  Von  England  und  Frankreich  ausgehend,  war  die  Polyphonie, 
die  Kunst  der  Mehrstimmigkeit,  in  den  Niederlanden  zu  gewaltiger  Höhe 
emporgewachsen.  Des  ernsten,  machtvollen  Orlando,  des  lichtfrohen^ 
hehren  Palestrina  Wirken  bedeutet  den  Abschluss  des  langen  Werde- 
ganges  der  Kunst,  der  die  katholische  Kirchenmusik  zur  höchsten  Blüte 
brachte.  Die  künstlerische  Entwickelung  hatte  zu  einem  erhabenen  Gipfel 
geführt.  Die  Nachkommenden,  wollten  sie  gehört  werden,  mussten  sich 
nach  neuen  Ausdrucksmitteln  umtun. 

Die  dem  sogenannten  Palestrina -Stil  zu  Grunde  liegenden  Gesetze 
musikalischer  Architektonik  eroberten  sich  nach  und  nach  die  Kunst  der 
Gesellschaft;  das  einfache  monodische  Lied,  das  selbstredend  niemals  und 
nirgends  ganz  verdrängt  worden  war,  trat  zurück  oder  erhielt  in  der  Folge- 
zeit wohl  nur  noch  im  üppigen  Feiertagsgewande  mehrstimmiger  Bearbeitung 
Zutritt  zum  Hause  der  Vornehmen.  Aber  war  bis  dahin  eine  eigentliche 
Scheidung  zwischen  weltlicher  und  kirchlicher  Kunst  nicht  vorhanden,  so 
begann  sie  sich  jetzt  zu  vollziehen.  Der  Palestrina-Stil  gehörte,  im  Grunde 
genommen,  doch  der  Kirche,  an  ihr  haftete  er  mit  allen  Wurzeln  seines 
Seins.  Die  Kirche  aber  büsste  je  länger  je  mehr  in  der  Zeit  der  Renaissance 
an  Geltung  ein,  und  stärker  als  jemals  zuvor  wendet  sich  das  Interesse 
der  Menschen  dem  bunten  Wechselspiel  des  Daseins  zu,  und  so  konnte 
auch  das  Verlangen  nicht  ausbleiben,  das  wirkliche  Leben  mit  den  es 
tragenden  und  bewegenden  Stimmungen  im  farbigen  Abglanz  der  Töne  zu 
schauen.  Damit  war  die  Richtung  auf  die  Loslösung  der  subjektiv  gefärbten 
Melodie  aus  den  Umhüllungen  der  keine  individuelle  Sonderregung  ge- 
stattenden Kontrapunktik  gegeben.    Die  gewaltige  Emanzipation  der  Melodie, 
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die  nun  begann,  ist  aber  nur  eine  Reflezerscheinung  der  anderen  Bewegung, 
die  sich  im  sozialen  Leben  Italiens  bereits  vollzogen  hatte,  der  Emanzipation 
des  Individuums. 

Das  ist  eine  Thatsache,  die  sich  nicht  bestreiten  lässt.  Wer  in  der 
Musik  bloss  die  Form  sieht  und  den  inneren  Zusammenhang  der  Kunst 
mit  der  gesamten  geistigen  Kultur  leugnet,  wird  schwerlich  eine  einiger- 
massen  plausible  Erklärung  ffir  das  Auftreten  der  Monodie,  des  Einzelgesanges, 
finden  können.  Gewiss  waren  in  der  Vollendung  der  alten  kontrapunk- 
tischen Formen  die  nächsten  Vorbedingungen  für  eine  Abweichung  von  ihnen 
gegeben,  aber  das  Bewusstsein  dieser  Fällung  der  Formen  mit  dem  ihnen 
zu  fassen  möglichen  Geiste  ward  den  Menschen  von  ausserhalb  der  Musik 
liegenden  Erscheinungen  vermittelt.  Das,  und  nichts  anderes  entscheidet 
die  ganze  Frage! 

Zwischen  der  kunstvoll  gefügten  Mehrstimmigkeit  und  der  deklama- 
torischen Musik  als  Stilprinzip  der  ersten  Opern  liegen  weite  Strecken,  und 
das  trotz  der  Kürze  der  Zeit,  in  der  sich  beide  folgten;  ganz  nach  und 
nach  vollzog  sich  die  Abwendung  von  jener  und  die  Hinneigung  zu  dieser. 
Das,  was  der  mehrstimmigen  Kunst  höchste  Zierde  gewesen,  verschwand, 
der  harmonische  Reichtum  verflüchtigte  sich,  die  schön  geschlungenen  Linien, 
die  rhythmische  Straffheit,  die  zuweilen  zu  Tage  trat  —  alles  das  begann 
zu  schwinden.  Was  die  Kunst  dafür  eintauschte,  das  war  zunächst,  wenn 
wir  das  Ding  an  sich  und  nach  seinem  absoluten  Werte  bemessen  wollen, 
etwas  überaus  Armseliges:  melodische  Bildungen  ohne  Form  und  ohne  jeden 
sinnlichen  Reiz.  Betrachten  wir  aber  den  Gang  der  Dinge,  so  stellt  sich 
die  Sache  anders  dar:  die  Melodie,  deren  Anfänge  allerdings  entsetzlich 
dürfdg  sind,  wurde  nun  Gegenstand  des  bewusst-künstlerischen  Schaffens, 
ihre  Fassung  blieb  nicht  dem  blossen  musikalischen  Instinkt  überlassen, 
sondern  modelte  sich  nach  mehr  oder  weniger  sorgsamen  ästhetischen  Er- 
wägungen. Indem  der  Künstler  sein  Werk  nicht  mehr  ausschliesslich  nach 
formal- technischen  Gesichtspunkten  formte,  die  Motive  nicht  mehr  mit 
Rücksicht  auf  ihre  kontrapunktische  Verwendbarkeit  konstruierte,  indem 
er  vielmehr  lernte,  die  Regungen  seines  Innenlebens  in  melodische  Gänge 
zu  bannen,  gewann  er  das  Element,  das  vermöge  seiner  Biegsamkeit  zu- 
nächst allein  befähigt  war,  seelische  Vorgänge  in  der  künstlerischen  Ver- 
klärung durch  die  Töne  wiederzuspiegeln.  Denn  die  Kunst  des  Instrumental- 
spiels, die  ja  in  wesentlichen  Zügen  an  die  technische  Vervollkommnung 
der  tonerzeugenden  Körper  gebannt  blieb,  war  noch  wenig  weit  gediehen. 
Aber  auch  sie  begann  nun  ihren  Entwickelungsgang  mit  mächtigen  Schritten 
anzutreten. 

Von  «Biegsamkeit  der  Melodie**  hätte  damals  nicht]  die  Rede  sein 
können  ohne  einen  anderen  Vorboten  einer  ganz  neuen  Richtung,  ohne  ein 
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«twas,  das  wahrhaft  zersetzend  auf  das  ganze  antik-christliche  Tonsystem  ein- 
wirkte: die  in  planmässiger,  ausgiebiger  Verwendung  bis  dahin  nahezu  ver- 
pönte Chromatik,  das  beliebte  Angriffisobjekt  der  Theoretiker  von  alter  Zeit 
her  . . . 

Neues,  noch  Unerprobtes  bahnte  sich  jetzt  überall  einen  Weg.  Was 
-auf  ihm  erwuchs,  das  fühlte  man  wohl,  war  noch  nichts  Vollendetes,  Ab- 
gerundetes, Ausgereiftes;  auf  Schritt  und  Tritt  bemerkte  man  Ecken  und 
Härten,  Verstösse  gegen  alte,  geheiligte  Regeln,  die  man  noch  nicht  ganz 
aufzugeben  gewillt  war;  überall  war  schwankender  Boden,  auf  dem  sich 
noch  kein  fester  Standpunkt  zu  einer  erschöpfenden  ästhetischen  Beurteilung 
der  Dinge  gewinnen  Hess. 

In  diese  Zeit  der  Gärung  fällt  die  Entstehung  der  Oper.  Als  das 
Jahr  ihrer  Geburt  dürfen  wir  1600  nennen. 

Die  gewaltige  Bewegung  der  Renaissance  hatte  damals  ihren  Höhe- 
punkt längst  hinter  sich;  verrauscht  war  die  Zeit,  die  dem  Leben  jenen 
unendlich  feinen  poetischen  Zauber  gegeben  hatte,  der  uns  unwiderstehlich 
in  seinen  Bann  zieht,  mag  auch  manche  Erscheinung  des  sozialen  Lebens 
des  damaligen  Italien  uns  hart  abstossen.  In  der  Dichtung  herrschte 
der  schwulstige,  geziert  breite  Ton,  die  ungeheuerliche  Formlosigkeit  des 
Marinismus,  in  der  Skulptur  die  dekorative  Phantastik  des  Barockstils. 
Damals  also  machte  sich  die  Musik  zuerst  daran,  auch  ihrerseits  aus  dem 
Geistesleben  der  Renaissance  Nahrung  zu  ziehen.  Vergleicht  man  Dichtung 
und  Bildhauerei  mit  der  ersten  Opemmusik,  so  wird  man  in  dem  ängstlich- 
dünnen Bau  der  Ton  werke,  in  ihrer  äusserst  notdürftigen  harmonischen 
Gewandung  nichts  dem  überladenen  Prunk  jener  auch  nur  entfernt  Ähn- 
liches entdecken  können.  Selbstverständlich  nicht;  die  Entwickelung  des 
monodischen  Stiles  begann  ja  erst,  und  hatte  sich  die  Bildhauerkunst  der 
Renaissance  an  den  gewaltigen  Resten  einer  untergegangenen  Welt  be- 
geistern können,  hatten  die  italienische  Geschichtschreibung,  die  Rhetorik 
glänzende  Vorbilder  aus  grauer  Vorzeit  aufsteigen  sehen,  für  die  Musik 
kam  die  Verwendung  längst  erprobter  künstlerischer  Mittel  nicht  in  Frage! 
Daher  jener  zwischen  den  einzelnen  Künsten  klaffende  Widerspruch. 

Nicht  immer  schritt,  wie  hier,  die  Musik  hinter  anderer  Geistes- 
arbeit her.  Aber  auch  sie  musste  sich  ein  antikes  Vorbild  suchen,  in 
ihrem  Falle  schaffen.  Zur  Accreditierung  sozusagen.  Und  Plato  wurde 
—  selbstverständlich  —  der  Führer  der  neuen  Hellenisten  der  Musik. 
Noch  einmal  lebte  da  der  alte  Enthusiasmus  der  Renaissance  auf,  und  so 
mächtig  wirkte  er  auf  die  Gemüter  ein,  dass  sie  der  Kluft,  die  zwischen 
den  Platonischen  Abstraktionen  über  die  Kunst  und  den  ihnen  gesetzten 
Verhältnissen  starrte,  nicht  gewahr  wurden.  Da  keine  Werke  der  prak- 
tischen Kunst  aus  griechischer  Zeit  vorhanden  waren,   an   die    man   sich 
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hätte  halten  können,  so  war  der  Spekulation  ein  unendlich  weiter 
Spielraum  gegeben. 

Der  Ausgangspunkt  der  ganzen  Bewegung  war  Florenz.  Die  Aka- 
demie des  älteren  Cosmus  von  Medici  —  der  Anteil  des  Adels  an 
künstlerischen  und  wissenschaftlichen  Fragen  der  Zeit  war  hochbedeutend  — 
hatte  die  Gebildeten  samt  und  sonders  zu  Gefolgsleuten  Plato's  gemacht 
Der  Grieche  hatte  unter  Musik  eine  Verbindung  von  Wort,  Harmonie  und 
Rhythmus  verstanden;  die  Harmonie  (in  seinem  Sinne)  bestimmte  das  Ver- 
hältnis hoher  und  tiefer  Töne,  die  ordnungsmässige  Tonfolge  und  die  Be- 
Ziehungen  des  Wortes  zum  Rhythmus.  Die  aus  Längen  und  Kürzen  ge- 
bildete Melodie  konnte  allein  oder  mit  Begleitinstrumenten  erklingen.  Das 
Wort  bestimmte  die  Melodie,  ihr^n  Rhythmus.  Zerreissung  der  Worte 
durch  lange  melodische  Gänge,  die  sich  auf  einer  Silbe  aufgebaut  hätten, 
war  undenkbar.  Wurde,  so  folgerten  die  Neif-Hellenisten,  wie  bei  den 
Kontrapunktisten  die  Einheit  des  Verses  durch  die  Flutwellen  der  Kompo- 
sition zerrissen  und  dadurch  der  Sinn  der  Worte  unklar,  so  —  taugte 
die  Musik  auch  als  solche  nichts  oder  war  überhaupt  nicht  als  Musik  an- 
zusehen.. Derartige,  von  ganz  falschen  Voraussetzungen  ausgehende  Sätze 
empfingen  die  Musiker  wie  Offenbarungen;  Caccini,  der  30  Jahre  lang 
Contrapunktiker  gewesen  war,  sagte  sich  von  der  alten  Richtung  los,  die 
ziemlich  allgemein  als  eitel  Verkehrtheit,  als  barbarische  Roheit  bezeichnet 
wurde.  Die  Musik  war  Sprache  und  Rhythmus  und  erst  zuletzt  Ton  — 
das  stand  jetzt  fest.     Freilich  zum  Glück  für  die  Kunst   nicht  auf  lange. 

Anfänglich,  als  diese  Sätze  in  dem  Kreise  aufgestellt  wurden,  der 
sich  um  den  Grafen  Bardi  in  Florenz  schloss,  und  dem  viele  geistig  be- 
deutende Männer  angehörten,  dachte  man  vielleicht  noch  gar  nicht  an  die 
Wiederbelebung  des  klassischen  Dramas  mit  Zuhilfenahme  der  Musik.  Man 
experimentierte,  ohne  sich  über  den  Endzweck  den  Kopf  zu  zerbrechen. 
Man  suchte  das  griechische  Idealbild  der  Tonkunst  zu  rekonstruieren,  und 
da  ergab  sich  als  erste  Notwendigkeit,  dem  Kontrapunkt  den  Garaus  zu 
machen,  zunächst  wohl,  in  der  reinen  Vokalmusik,  in  dieser  Form:  eine 
Stimme  behielt  den  Gesangspart  bei,  die  anderen  wurden  Instrumenten 
übertragen,  von  denen  die  Blasinstrumente  Leuten  von  Stande  für  verpönt 
galten.  Andere,  wie  Vincenzo  Galilei,  der  Vater  des  grossen  Natur- 
forschers, und  Caccini  gingen  selbständig  vor:  jener  setzte  eine  Stelle  der 
Divina  Comedia  Dante's  in  Musik,  dieser  komponierte^  seine  «Nuove 
Musiche*,  ein  Werk,  das  seinen  Namen  weit  in  die  Lande  trug,  und  dessen 


*)  Eitn er  nennt  im  «Quellen-Lexikon*  als  Erscheinungsjahr  der  „Nuove  Musiche* 
1601  und  1602.  Ihre  ersten  Anfinge  finden  die  Gesinge  sicherlich  schon  eine  Reihe 
von  Jahren  vorher;  dtmtls  waren  sie  handschriftlich  oder  mündlich  schon  lingst  in 
weiten  Kreisen  bekannt. 
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Art  er  selbst  als  eine  gewisse  harmonische  Sprache,  die  eine  edle  Nicht»- 
achtung  des  Gesanges  zeige,  bezeichnete.  Geschlossene,  um  ihrer  selbst 
willen  geschaffene,  frei  dem  Innern  entströmende  Gesänge  kennt  das  Werk 
nicht,  aber  Caccini  konnte  doch  gewisser  Schmuckmittel  nicht  entraten. 
Derlei  fand  sich  im  gregorianischen  Choral,  es  fand  sich  in  Hülle  und 
Fülle,  wenn  auch  nicht  immer  aufgeschrieben,  in  den  grossen  mehrstimmigen 
Kirchenwerken.  Hier  revoltierte  also  der  Musiker  in  Caccini  bereits,  so- 
bald er  vor  die  erste  praktische  Probe  gestellt  war.  Hält  man  diese  ersten 
Versuche  mit  den  Theorieen  der  Hellenisten  zusammen,  so  sind  innere 
Widersprüche  in  der  Art  der  berührten  nicht  eben  selten.  Aber  der 
deklamatorische  Stil  ist  doch  im  ganzen  für  die  beiden  Arten  der  Gesänge 
der  Nuove  Musiche  (Madrigale  und  Lieder)  das  bezeichnende.  Das  dekla- 
mierte, in  Tönen  pointierte  Wort  musste  hindernd  auf  die  freie  Entfaltung 
der  Melodie  wirken:  diese  musste  der  Musiker,  die  Deklamation  in  Tönen 
der  Zögling  Plato's  wünschen. 

Monotones  Pathos  herrscht  überall  in  der  Musica  nuova,  keine  innere 
EntWickelung  zu  einem  erkennbaren  Ziel  hin  ist  in  ihr  zu  finden,  keine 
uns  auch  nur  einigermassen  genügende  harmonische  Färbung.  Dabei  end- 
lose Schlussformeln.  Alles  klar  und  übersichtlich,  aber  langweilig.  Das 
ganze  wird  durch  dem  Sänger  gelassene  Freiheiten,  Koloraturen  anzu- 
bringen, nicht  besser.  Alles  in  allem  eine  armselige  und  dürftige  Kunst, 
und  doch  wohnte  ihr  die  Kraft  inne,  sich  zu  einem  hochragenden  Bau 
auszuwachsen. 

Die  ganze  Richtung,  die  darauf  ausging,  das  Wort  in  den  Mittel^ 
punkt,  die  Musik  an  die  zweite  Stelle  zu  rücken,  hätte  im  Drama  endigen 
müssen,  auch  wenn  ihr  die  Vorliebe  der  Zeit  nicht  dramatische  Arbeiten 
geradezu  entgegengetragen  hätte.  Diese  nahmen  ihrerseits  ihren  Ausgang 
von  Tasso's  ,Amiata*. 

Die  erste  wirkliche  Oper  war  Jacopo  Peri's  „Dafhe*',  deren  Text 
von  Rinuccini  herrührte.  Wesentlicher  Anteil  an  der  Schöpfung  gebührt 
Jacopo  Corsi,  einem  vornehmen  Römer,  in  dessen  Hause  sich  ein  dem 
Bardischen  ähnlicher  ästhetischer  Zirkel  zusammenzufinden  pflegte. 

Nachdem  also  die  Hellenisten  die  Verwirklichung  ihres  Ideals  in 
kleinem  Rahmen  nachgewiesen  hatten  oder  nachgewiesen  zu  haben  glaubten, 
hatten  sie  sich  ihr  Ziel  weiter  gesteckt :  Wiedergeburt  der  antiken  Tragödie 
wurde  das  Problem,  das  sie  jetzt  beschäftigte.  Sie  vergassen  zweier  mächtiger 
Faktoren.  Dürfen  wir  von  der  Baukunst  und  Tragödie  der  Griechen  auf 
ihre  Musik  schliessen,  so  war  auch  deren  Kennzeichen,  mit  Winckelmann 
zu  sprechen,  edle  Einfalt  und  stille  Grösse.  Nun,  das  Zeitalter  des  prunk- 
voll-üppigen Barockstils,  der  in  den  Schöpfungen  Bernini's  seinen 
glänzendsten  Ausdruck   fand,    das  Zeitalter  der  gezierten,   schwülstig-auf- 
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dringlichen  Phrase  und  Etikette,  endlich  die  eitle  Schaulust  des  italienischen 
Volkes  selbst,  sein  Sinn  für  dekorativen  Schmuck  und  leuchtende  Farben- 
pracht —  all  das  war  der  Erfüllung  des  Ideals,  wie  es  sich  in  den 
spekulierenden  Köpfen  der  Neu-Hellenisten  malte,  nicht  günstig.  Und  so 
trug  von  Anfang  an  die  Oper  —  der  Name  kam  übrigens  erst  später  auf 
—  den  Todeskeim  in  sich. 

Das  griechische  Drama  war  ein  Produkt  des  griechischen  Volksgeistes, 
die  Oper  eine  ur-aristokratische  Schöpfung.  Das  Volk  hatte  auf  anderthalb 
Jahrhunderte  hin  und  länger  nichts  mit  ihr  zu  tun.  Die  zeitgenössischen 
Schilderungen  von  Opemaufführungen  gedenken  der  Musik  oft  gar  nicht, 
der  Dichtung  nur  nebenbei,  schwelgen  aber  in  der  Erinnerung  an  die 
Pracht  der  gesehenen  Kostüme  und  an  die  Wunderwerke  der  maschinellen 
Einrichtungen.  Farbenglfihende  Schaustellungen,  wie  sie  der  erlesenste 
Geschmack  und  der  blühende  Reichtum  der  Medicaeer  ersonnen  und  an 
den  Höfen  Europas  eingeführt  hatten,  auf  sie  richtete  sich  der  Sinn  der 
bevorzugten  Gesellschaftsklassen  zuerst,  nicht  auf  das,  was  uns  als  das 
Bedeutungsvolle  in  derartigen  Werken  erscheint.  Späterhin  verschob  sich 
das  Verhältnis:  je  mehr  Fortschritte  die  Gesangskunst  machte,  um  so 
mehr  wuchs  das  Interesse  am  Bühnengesang  und  erlosch  das  an  den 
Opemdichtungen,  die  schliesslich  zu  Sammlungen  trivialster  Gemeinplätze 
herabsanken.  Die  Freude  an  dekorativem  Glanz  und  maschinellen 
Künsten  erlitt  niemals  Einbusse  und  in  keinem  Lande  —  eine  Erscheinung, 
die  selbstverständlich  in  erster  Linie  an  dem  bevorzugten  Stoffgebiet  der 
Oper  haftet. 

Die  Aufführung  von  Peris  »Dafne""  stellt  sich  als  privates  Ereignis 
dar,  es  war  die  Generalprobe  des  ersten  Werkes  der  Gattung.  Ihren 
offiziellen  Einzug  in  die  grosse  Welt  hielt  die  Oper  mit  Peri's  ,,Euridice'' 
im  gleichen  Jahre  1600.  Die  Huldigung  an  Orpheus  und  Euridice,  welche  die 
Oper  eröffnet,  galt  dem  jungen  Paare,  das  der  Aufführung  beiwohnte, 
Maria  von  Medici  und  König  Heinrich  von  Frankreich.  Darin  zeigte  sich  eine 
Eigentümlichkeit,  die  der  Oper  auf  lange  erhalten  blieb  und  später,  besonders 
in  Frankreich,  bis  zum  unglaublichsten  Raffinement  ausgebildet  wurde :  der 
Held  oder  Gott  wurde  gefeiert,  den  Herrscher  meinte  man.  Die  Gering- 
schätzung der  Oper  in  späterer  Zeit  war  nicht  unverdient,  und  dies  war 
noch  einer  der  geringsten  Gründe  dafür. 

Auch  Caccini  hat,  wohl  den  Rivalen  fürchtend,  diese  zweite  Opem- 
dichtung  Rinuccini's  in  Musik  gesetzt. 

Wollte  jemand  beide  Werke  Scene  für  Scene  vergleichen,  er  hätte 
eine  schwere  Aufgabe  zu  erfüllen.  Die  Hörer  oder  Leser  würden  zum 
mindesten  wenig  befriedigt  sein;  so  sehen  die  Werke  sich  ähnlich.  Ambros 
hat  über  Peri's  Musik  einen  feineren  Duft  der  Empfindung  lagernd  gefunden. 
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Man  wird  dem  grossen  Historiker  hier  kaum  Recht  geben  dürfen:  trocken 
deklamiertes  und  wirklich  empfundenes  reiht  sich  hier  wie  dort  unvermittelt 
an  einander  an;  vielleicht  erscheint  Caccini  darin  besonders  interessant, 
weil  er  den  geschulten  Kontrapunktiker  in  seiner  Oper  noch  weniger 
als  in  den  Nuove  Musiche  vergessen  kann.  Das  ist  psychologisch  fiberaus 
interessant,  obwohl  es  leicht  genug  verständlich  ist.  Andererseits  mag 
man,  wie  das  Ambros  gethan  hat,  Pen  mehr  Sinn  für  dramatische  Ein- 
dringlichkeit des  Stiles  nachrühmen;  so  wiederholt  er,  um  ihren  Eindruck 
zu  heben,  Tonphrasen  auf  höherer  Stufe.  Aber  das  sind  im  Grunde 
genommen  Kleinigkeiten,  die  kaum  in  Betracht  kommen.  Im  ganzen 
herrscht,  hier  wie  dort,  graue  Einförmigkeit  des  Ausdruckes :  alles  das,  was 
wir  vom  Drama  verlangen,  fehlt,  insbesondere  jede  gedankliche  Ent- 
wickelung.  Zugegeben,  dass  da  und  dort  ein  Stimmungsmoment  in  leidlicher 
Plastik  des  Ausdruckes  erscheint,  die  psychischen  Vorzüge,  die  es  ins 
Leben  riefen,  bleiben  unberücksichtigt.  Dabei  eine  ubergrosse  Schwer- 
fälligkeit der  Diktion  in  der  Musik,  kaum  irgendwo  ein  Komma,  ein  Doppel- 
punkt oder  Ausrufungszeichen,  fast  lauter  schwere  Punkte,  oder,  musikalisch 
zu  sprechen,  lauter  Ganzschlüsse.  Die  Bezifferung  des  Basses  ist  freilich 
nur  selten  durchgeführt,  aber  sie  genügt,  zu  erkennen,  dass  die  Ver- 
wendung einfachster  Dreiklangsfolgen  überwiegt;  Septaccorde  sind  selten, 
eine  Septimenharmonie  darf  man  als  üppig  grünende  Oase  willkommen 
heissen.  Die  Modulation  vollzieht  sich  im  engsten  Kreise,  die  Harmonieen 
der  Rede-Endungen  und  -Anfänge  stehen  —  ein  überaus  schrulliger 
Realismus!  —  oft  ganz  unvermittelt  neben  einander.  Individuelle  Scheidung 
der  handelnden  Personen  giebt  es  nicht,  aber  doch  wohnt  Peri  wie 
Caccini  die  Fähigkeit  inne,  zuweilen  passende  Töne  für  eine  Stimmung 
zu  finden,  das  also,  wenn  auch  nur  in  bescheidenem  Masse  zu  erreichen, 
wohin  die  Musiker  steuern  mussten,  sollte  ihre  Tätigkeit  überhaupt  das 
Beiwort  einer  künstlerischen  verdienen. 

Einige  Beispiele  mögen  das  Gesagte  erläutern ;  wer  die  Werke  genauer 
kennen  lernen  will,  sei  auf  „die  Oper""  (Publikation  älterer  Musikwerke. 
Herausgegeben  von  der  Gesellschaft  für  Musikforschung.  Leipzig,  Breit- 
kopf &  Härtel.     Bd.  X  1881   und  folgende  Bände)  verwiesen. 

Über  die  Art  der  dort  geschehenen  Aussetzung  des  Generalbasses 
kann  man  verschiedener  Meinung  sein;  in  der  Wiedergabe  der  Beispiele 
an  dieser  Stelle  begnüge  ich  mich  mit  wenigen  andeutenden  Accorden, 
wo  das  nötig  sein  sollte;  im  allgemeinen  genügt  es  zu  wissen,  dass  über 
den  im  Bass  gegebenen  Noten  die  leitereigenen  Dreiklänge  zu  bilden 
sind,  wenn  nicht  (|  j(  oder  f,  die  sich  auf  Erhöhung  oder  Erniedrigung 
der  Terzen  beziehen,  oder  die  den  Sextaccord  bedeutende  Ziffer  6  an- 
gegeben sind. 
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Ein    Beispiel    accentuierter   Rede    mit    Koloratur,    die    in    keinerlei 
innerem  Zusammenhang  zum  vorhergegangenen  steht: 

Ctnto  Aus  Ctccinis  „Euridice'^ 


I 


Sel-vtg-git  di- 


vt,      e     bo-sche-rec-cie 


Nin  -  fe,  St-ti-ri,  e   YGi,  Sil- 


^ 

:^=^ 


£ 


3 


-^r 


VI  -  ni,    re  -  ti  -  It-scitte,  e 


III! 


ct-ni;  ve-nite  al 


su'-ondellecor- 


Andererseits  macht  sich  das  Bestreben  nach  symmetrischer  Gliederung 
geltend  wie  nach  »melodischer*'  Bildung: 


'f  jju'Ju''jj!^^'j'ji 


ZE 


zz: 


u.  tpSter 


I  Jjjlj^l  jTj^ 


etc. 


Noch  auffilliger  zeigt  sich  das  Streben   nach   formeller  Abrundung 
in  folgendem  Gesang  ,Nel  puro  ardor**: 


g 


v^ 


4-U-^ 


£ 


Ä4=it 


£ 


g>   ^ 


e 


-Ä^ 


f 


■«- 


r 


!.      ^yJ    i/    i^' 


Ig  g> 


■»■ 


-«- 


e 


^ 


g»    g 


■^- 


JiiJi 


f 


f^ 


« 


9 


U^ 


r 


^ 


^ 


? 


s: 


etc. 


t? 


Melodische  Gänge  verkümmern  oft  schon  nach  2  Takten,  doch  finden 
sich    mehrere  ausgeführte,  wenn   auch   in   ihrem  Bau  noch  ganz  regellos 
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gefügte  Melodieen.  Beispiele  dazu  zu  geben,  erscheint  unnötig,  um  so  mehr, 
als  wohl  jede  grössere  und  gute  Bibliothek  im  Besitz  der  Neudrucke  ist. 
Oberaus  wichtig  für  die  Gestaltung  der  Florentiner  Oper,  so  wichtig, 
dass  man  sie  getrost  ihren  wertvollsten  Bestandteil  nennen  kann,  sind  die 
Chöre.  Während  sie  in  der  venetianischen  Oper,  wie  wir  sehen  werden, 
mehr  und  mehr  in  den  Hintergrund  traten  und  dann  ganz  verschwanden, 
wurde  ihnen  durch  die  Florentiner  ein  breiter  Raum  zugeteilt.  Das  ist 
kein  Zufall:  einmal  verlangte  die  aus  dem  Schäferspiel  erwachsene  Oper 
Hirten  und  Hirtinnen  zur  Belebung  der  Scene,  als  Staffage,  wenn  man 
will,  und  dann  boten  die  Chöre  dem  Musiker  das  Feld,  auf  dem  er  —  er 
gab  diesen  Ehrgeiz,  wie  wir  schon  hörten,  nur  ganz  vorübergehend  auf  — 
zeigen  konnte,  dass  er  etwas  gelernt  hatte.  Die  Chöre  wurden  in  dieser 
Weise  behandelt,  dass  die  Stimmen  entweder  unisono  im  rezitierend-ariosen 
Stil  sangen  oder  mit  starken  imitatorischen  Ansätzen  begannen  und  sich 
dann  in  einfachen  accordischen  Säulen  vereinten.  Man  sehe  den  Chor 
von  C  a  c  c  i  n  i  (Partitur  S.  44) : 


AI  ein  -  to  etc. 


und   weiter  in   Accorden,   bis  kurz   vor  dem   Schluss  die    beiden   Ober- 
stimmen nochmals  kurz  fugiert  behandelt  sind. 

Es  ist  zwecklos,  die  Beispiele  zu  vermehren.  Wenn  Kiesewetter 
mit  Bezug  auf  derlei  Chöre  sagt,  dass  in  ihnen  die  Urheber  des 
dramatischen  Stiles  sich  weder  als  grosse  Kontrapunktisten  noch  als  er- 
finderische Köpfe  zeigten,  so  ist  das  erstere  ja,  absolut  genommen,  un- 
bedingt richtig.  Aber  sich  als  kontrapunktische  Tausendkünstler  nicht 
sehen  zu  lassen,  war  ja  gerade  Zweck  und  Absicht  des  ganzen  Vorgehens ! 
Dass  sich  der  Kontrapunkt  nicht  einfach  aus  der  Erinnerung  der  Tonsetzer 
wegdekretieren  liess,  zeigt  seine  eminente  Macht.  Wie  hätte  dem  auch 
anders  sein  sollen,  ruhte  doch  die  ganze  bisherige  Entwickelung  der  Ton- 
kunst auf  ihm.  Aber  nun  gewannen  noch  andere  Elemente  Bürgerrecht 
neben  ihm,  die  Melodie  und  der  Akkord,  und  sowie  die  Melodie  Gegen- 
stand künstlerischen  Sorgens  geworden  war,  musste  sich  auch  die  gehörige 
Form  für  sie  finden  lassen.  Was  die  Auffassung  verschiedener  gleichzeitig 
erklingender  Töne  als  Akkord  angeht,  so  kannte  die  frühere  Zeit  sie  nicht, 
die  Accorde  waren  bisher  nur  das  Resultat  des  zufälligen  Zusammentreffens 
der  einzelnen  Stimmen,  Resultat  also  der  bis  dahin  herrschenden  horizontalen 
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Schreibweise;  jetzt  wurde  auch  der  einzelne  Akkord  Gegenstand  der  Be- 
achtung und  des  Studiums,  die  horizontale  wurde  durch  die  vertikale 
Schreibweise  abgelöst,  wie  eine  treffende  Bezeichnung  lautet. 

Das  Orchester  bestand  —  nicht  immer  sind  die  Instrumente  an- 
gegeben —  z.  B.  bei  Peri  aus  dem  Klavier,  dem  seine  FfihrerroUe  noch 
lange  blieb,  der  Chitarrone  (Basslaute),  Tenorlaute,  Lira  grande  (Bass), 
Instrumenten,  zu  denen  sich  noch  an  einzelnen  Stellen  3  Flöten  gesellten. 
Das  war  bescheiden  und  dürftig  genug,  namentlich  weil  die  hohen  und 
mittleren  Geigeninstrumente  noch  fehlten. 

Dies  waren  also  die  ersten  Proben  des  Stilo  recitativo  oder  rappre- 
sentativo,  für  die  der  gelehrte  Doni  auch  für  manche  nicht  wesentlich 
andere  Stellen  den  Namen  Stilo  narrativo  in  Bereitschaft  hat. 

Ambros  hat  mit  der  sicheren  Hand  des  Meisters  die  Parallele 
zwischen  der  bildenden  Kunst  und  der  Musik  der  Florentiner  gezogen. 
Jene  „ist  die  schärfste  Beobachterin  der  Natur,  der  Wirklichkeit;  aus 
diesen  ihren  Beobachtungen  holt  sie  ihre  Motive  im  grossen  wie  im 
einzelnen.  Sie  müsste  realistisch  heissen,  läge  in  diesem  Worte  nicht  ein 
gewisser  Nebensinn  des  Gemeinen,  der  blossen  Natumachahmung  nach 
der  äusserlichen  Erscheinung  der  Dinge.  Aber  die  Werke  jener  Florentiner 
haben  höheren  Charakter,  eine  eigene  Noblesse,  sie  haben  Stil,  und  kraft 
dessen  überglänzt  und  adelt  ihren  Realismus  ein  idealer  Zug.  Dazu  sind 
die  Florentiner,  wie  natürlich,  auch  die  eifrigsten  Bewunderer  der  Antike^ 
ohne  sich  doch  von  ihr  unbedingt  beherrschen  zu  lassen.  Diese  Züge 
wiederholt  genau  der  Florentiner  Öpemstil:  die  ganz  eigene  Verbindung^ 
ja  Verschmelzung  von  Naturbeobachtung  bis  zur  realistischen  Natumach- 
ahmung mit  jenem  höheren  Stil,  welcher  die  Dinge  aus  der  niederen 
Sphäre  in  die  Regionen  des  Idealen  emporhebt  und  sie  eben  dadurch  adelt; 
der  feine  Duft  von  Bildung,  der  sich  überall  fühlbar  macht,  die  eigen- 
tümliche Florentiner  Noblesse,  die  Einwirkung  der  Antike,  ohne  dass  diese 
zur  Despotin  werden  darf,  da  die  Künstler  vielmehr  in  vielem  freie  Hand 
behalten.  An  technischer  Vollendung,  an  Schönheit  stehen  die  Werke  der 
bildenden  Kunst  freilich  auf  einer  ganz  andern  Stufe,  der  Geist  aber^ 
der  jene  wie  diese  belebt,  ist  derselbe,  der  spezifische  florentinische 
Kunstgeist. '^ 

Die  nächste  Entwickelung  der  Oper  blieb  an  Florenz  gebunden» 
die  besondere  Richtung,  die  sie  in  Rom  auf  das  moralisierende,  lehr- 
hafte einschlug,  war  für  die  Gattung  als  solche  völlig  bedeutungslos.^ 


*)  H.  Goldschmidts  Studien  zur  Geschichte  der  italienischen  Oper  im 
17.  Jahrhundert  (Leipzig,  Breitkopf  &  Hirtel  1901),  die  sich  im  ersten  Abschnitt  mit 
der  römischen  Oper  von  1600 — 1647  befassen,  gingen  mir  erst  nach  Absendung  des 
Manuskriptes  zu. 
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Die  Musik  war  im  17.  Jahrhundert  wie  in  dem  voraufgegangenen 
ein  Teil  der  allgemeinen  Bildung;  Fürsten,  Gelehrte  und  Künstler  lebten 
in  anregendstem  geistigen  Verkehr  mit  einander.  In  dieser  mit  Bildungs- 
fermenten  mannigfachster  Art  durchsetzten  Luft  erwuchs  Marco  da 
Gagliano,*)  der  Meister,  der  durch  30  Jahre  hindurch  an  der  Spitze 
des  Florentiner  Kunstlebens  stehen  sollte,  ein  Mann,  der  seine  Vorgänger 
durch  die  Kraft  seines  Talentes  und  die  Höhe  seiner  allgemeinen  Bildung 
überragte.  Er  war  Geistlicher;  nach  Corsi's  Tode  (etwa  1604)  fiel  ihm 
die  Führung  in  Dingen  der  Musik  von  selbst  zu,  und  er  konnte  an  die 
Gründung  einer  eigenen  Akademie,  der  «degli  Elevati*  denken;  schon 
2  Monate  nach  der  Eröffnung  gehörte  jeder  gebildete  Musiker,  auch  Caccini 
und  Peri,  ihr  an,  und  seit  1608  nannte  sie  den  Kardinal  Gonzaga, 
dessen  fürstlichem  Hause  Gagliano  nahe  getreten  war,  ihren  Protektor. 

Gagliano  wählte  zur  Komposition  seiner  ersten  Oper  den  Dafne-Text» 
Er  war  von  Anfang  an  begeisterter  Anhänger  der  neuen  Richtung  in  der 
Musik  gewesen,  zögerte  aber  doch  eine  Reihe  von  Jahren,  ehe  er  eine 
Oper  schrieb.  Die  Gründe  kennen  wir  nicht.  Das  deklamatorische 
Prinzip  erscheint  bei  ihm  mehr  durchbrochen  als  bei  den  Vorgängern,  der 
Drang,  melodisch  zu  gestalten,  war  grösser  als  seine  gleichfalls  theoretisch 
dargelegte  Liebe  zum  Sprechgesang.  Auch  bemühte  er  sich  um  strengere 
formelle  Geschlossenheit  seiner  Melodieen  und  trachtete  danach,  sie  in  Vorder- 
und  Nachsätze  zu  teilen ;  dabei  war  ihm  die  Gabe  warmer  Empfindung  und 
glücklicher  musikalischer  Ausstrahlung  dieses  Empfindens  gegeben,  er  hatte 
Sinn  für  reichere  harmonische  Farbenwirkungen,  traf  die  Situationen  oft 
in  treffender  Weise  und  gestaltete  insbesondere  die  scenischen  Abschlüsse 
rhythmisch  bewegter  als  die  beiden  ersten  Florentiner,  obwohl  auch  sie 
schon  an  diesen  Stellen  breitere  Ausmündung  der  Gedanken  vorgesehen 
hatten. 

Einige  Beispiele  mögen  auch  hier  zur  Erläuterung  dienen: 

Ptrt.  S.  81. 
Vordertttz  Ntchsttz 


I  0i::;ff'Y. 


Gagliano's  zierliche,  leichte  Schreibweise  lehrt  folgendes  (gekürzte^ 
Beispiel  kennen,  das  auch  zeigt,  wie  bei  ihm  schon  die  Kolorierung  der 
Gesangslinie  aus  dem  Organismus  des  Ganzen  herauswächst: 


^  Vgl.  E.  Vogel,  Marco  da  Gtglitno.  Vierteljthrsschrift  für  Musikwissenschaft  V. 
Seine  Oper  «La  Dtftie*  im  Neudruck.    Bei  Eitner  1.  c. 
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^^m 


\ 


Aussetzung  des  G.  B.  von  Eitner 


Cbi   dt  Itc-cid'A-mor  -  -  - 


m-j^iH 


n>rrrmfr- 


i 


■»- 


t 


rrr  Ir  -  I-  ^-^n^ 


vi  -  ve  disciol  •  to 


del  -  It-sut  li-ber-tä    -    -  -  - 


m 


i^ 


-fSt 


go  -  •  dt    pur   lie    -    to    etc. 


^^ 


t^ 


^ 


m 


ü 


Auch  Gagliano's  Behandlung  der  Chöre  zeigt  bedeutende  Vorschritte, 
obwohl  er  sich  zuweilen  auch  gleicher  einfacher  Rhythmen  in  den  einzelnen 
Stimmen  bedient.  Aber  dem  gegenüber  sehe  man  die  folgenden  Takte 
aus  dem  Schlusschor,  die  ich  ohne  Begleitung  hersetze: 


(Tenor) 
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Derlei  Sätze  wurden  schon  wenige  Jahre 
nach   dem  Beginn   des  Kampfes  gegen   den 
®^^*      Kontrapunkt  wieder  geschrieben!     Hier  war 
freilich  etwas  „Griechisches**  in  der  Musik, 
eine  recht  reiche  Chorlyrik,  nur  deckte  sie 
sich  mit  der  Musik  der  Alten  herzlich  wenig 
.  . .  Auch  Caccini's  Oper  endet  mit  einem 
breiter    ausgeführten,    sogar    fünfstimmigen 
Schluss,   aber   nach    kräftigem   Beginn   ver- 
kümmern die  drei  Unterstimmen  zu  harmonischen  Füllstimmen  und  nur 
die  beiden  Oberstimmen  ergehen  sich  im  Passagenwerk. 

Vertieft  man  sich  in  Gagliano's  Schreibweise,  so  wird  man  vielfach 
noch  auf  dieselben  Mängel,  wie  sie  bei  Caccini  und  Peri  herrschten, 
stossen;  die  Unfähigkeit,  Charaktere  individuell  gesondert  neben  einander 
bestehen  zu  lassen,  zeigt  sich  auch  bei  ihm. 

Die  Geschichte  der  Oper  hat  noch  anderer  Werke  des  Meisters  zu 
gedenken;  hier,  wo  es  sich  darum  handelt,  in  möglichst  scharfen  Strichen 
Ihre  innere  Entwickelung  zu  zeichnen,  können  wir  uns  darauf  beschränken, 
die  Werke,  die  wir  als  Marksteine  im  Werdegang  der  Oper  anzusehen 
haben,  der  kurzen  Darstellung  zu  Grunde  zu  legen. 

Was  bedeutet  nun  der  neue  Stil  innerhalb  der  geschichtlichen  Ent- 
wickelung der  Kunst?  Wahrlich  nichts  geringes.  Wenn  in  dem  Musikstil, 
den  man  in  seinem  ganzen  Umfang  mit  dem  Namen  des  niederländischen 
bezeichnet  und  der  die  gesamte  Entwickelung  des  mehrstimmigen  Vokal- 
satzes bis  zum  16.  Jahrhundert  hin  umfasst,  wenn  in  diesem  Musikstil  von 
individuellen  Zügen,  die  das  Empfindungsleben  der  Tonsetzer  wider- 
gespiegelt hätten,  kaum  irgendwo  die  Rede  sein  kann,  so  ist  das  kein 
Zufall,  und  es  ist  diese  Eigentümlichkeit  auch  nicht  bloss  und  ausschliess- 
lich einer  etwaigen  geringen  Entwickelung,  mangelhafter  Ausdrucksfähigkeit 
der  Musik  zuzuschreiben.  Ein  geheimnisvolles  Weben  verknüpft  die  ein- 
zelnen Äusserungen  des  Kulturlebens  einer  Zeit,  ein  Gesetz,  das  die  Mit- 
lebenden nicht  wahrnehmen  können,  das  sich  erst  den  Nachkommenden, 
und  auch  ihnen  nicht  vollständig,  erschliesst.  Nicht  der  Mensch  macht 
die  Zeit,  sie  bildet  ihn  und  die  Schöpfungen  seines  Geistes. 

Das  Mittelalter  hatte  nichts  vom  Individuum  gewusst,  Geltung,  Schutz 
und  Recht  fand  das  Einzelwesen  nur  als  Teil  eines  geschlossenen  Ganzen, 
als  Bürger  der  Stadt,  als  Glied  der  Gilde.  Ihren  Sondergesetzen  war  er 
unterthan,  sie  vertraten  ihn  und  seine  Rechte.  Dieser  Sachlage  entsprach 
die  polyphone  Musik:  alle  ihre  Glieder,  ihre  Melodiekörper,  haben  die 
gleichen  Rechte,   keiner  ist  individuell  vor  dem  andern  bevorzugt,   drängt 
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sich  auf  Kosten  der  tnderen  vor.  Das  ist  zum  mindesten  der  nomule 
Znstand,  das  Ideale  Grundgesetz  echter  Mehrstimmigkeit. 

Nun  Xnderten  sich  die  Verhältnisse.  ,In  Italien  war  zuerst*,  mit 
Jakob  Burckhardt  zu  sprechen,  .eine  objektive  Betrachtung  und  Be- 
handlung des  Staates  und  der  sämtlichen  Dinge  dieser  Welt  erwacht; 
daneben  aber  erhebt  sich  mit  voller  Macht  das  Subjektive,  der  Mensch 
wird  geistiges  Individuum  und  erkennt  sich  als  solches.*  LosISsung  also 
des  Individuums  aus  den  beschränkenden  Fesseln  der  Zunft  und  Bruder- 
schaft, Loslösung  der  Melodie  aus  dem  keine  Sonderregung  zulassenden 
Ganzen  der  Polyphonie.  Dass  die  ganze  Erscheinung  ins  gesangliche 
Virtuosentum  auslaufen  musste,  d.  h.  in  Bahnen  äusserst  scharfer  indivi- 
dueller Pärbnng,   hat  Ambros  nachhaltig  und  mit  vollem  Rechte  betont 

Die  Sehnsucht  nach  der  allerdings  nur  eingebildeten  Schönheit  der 
antiken  Kunst  hatte  den  Vunsch  nach  neuen  Formen  höber  und  höher 
schwellen  lassen,  lebenswahrer  und  empfindungsvoller  Ausdruck  im  Einzel- 
gesange  wurde  nunmehr  die  Forderung  an  die  schaffenden  Tonkünstler. 
Jetzt  erst  konnte,  nachdem  dem  Idealbilde  der  Vergangenheit  ein  anderes 
gegenüber  getreten  war,  der  Sänger  ungehindert  durch  Rücksichtnahme  auf 
die  Menge  strenger  Satzvorschriften  seinem  innersten  Fühlen  Töne  leihen, 
jetzt  erst  konnte  die  Musik  KÜnderin  des  Tieften,  das  in  der  Menscbea- 
brust  schläft,  jetzt  erst  individuelle  Gefühlsspniche  werden. 

Teltere  Kapitel  falgen  splter 


nie  .Geschichte  der  PhiIhsrmoDiscben  GeseUschaft  von  New- York' 
1  deckt  sich  fast  voUkommeD  mit  der  Geschichte  der  Musik  in 
I  Amerika.  Dieser  Grund  allein  dürfte  aber  nicht  ausreichend 
i  sein,  der  Entwlckeluag  der  genannten  Gesellschaft  eine  genaue 
Betrachtung  zu  widmen,  wenn  nicht  Ereignisse  von  weittragender  Bedeutung 
die  Folge  gewesen  wären.  Man  darf  nämlich  nicht  aus  den  Augen  lassen, 
dass  Amerika  ein  noch  verhiltnismissig  sehr  junges  Land  ist,  dass  die 
Pflege  von  Kunst  und  Wissenschaft  selbst  heute  noch  nur  in  zweiter  oder 
gar  letzter  Reihe  steht,  das  Geschäft  den  Amerikanern  voriäuflg  über 
alles  geht,  dass  daher  Kunst  und  Wissenschaft  grösstenteils  nur  insofern 
die  gehörige  Beachtung  Bnden,  als  sie  für  viele  Leute  eine  „Quelle  des 
Verdienstes*  bedeuten. 

Man  muss  sich  dieser  Thatsachen  bevusst  sein,  um  den  Mut  zur 
Gründung  einer  musikalischen  Gesellschaft  .zur  Pflege  der  Kunst*  In 
damaliger  Zeit  voll  würdigen  zu  können. 

Aus  dem  bei  Gelegenheit  des  SOjährigen  Jubiläums  der  Philharmo- 
nischen Gesellschaft  von  H.  E.  Krebbiel  herausgegebenen  .Memorial*  ge- 
winnt man  einen  tiefen  und  sehr  interessanten  Einblick  in  die  musikalischen 
Zustände  des  früheren  New- York.  Es  dürfte  am  Platze  sein,  Umschau  zu 
halten,  wie  es  im  Jahre  1842  in  puncto  Musik  in  Europa,  speziell  in 
Deutschland  und  Österreich  aussah.  Mendelssohn  und  Meyerbeer  wurden 
in  dem  Jahre  Generalmusikdirektoren  in  Beriin,  Wagner  kehrte  aus  Paris 
nach  Deutschland  zurück,  .Rlenzi"  hatte  seine  Uraufführung  in  Dresden, 
Lonzings  .Wildschütz*  in  Leipzig,  und  1843  gründete  Mendelssohn  mit 
Schumann  das  Konservatorium  in  Leipzig.  Am  interessantesten  ist  aber 
das  Faktum,  dass  der  im  Jahre  1841  zum  Wiener  Hofkapellmeister  ernannte 
Otto  Nicolai,  der  Komponist  der  .Lustigen  Weiber',  im  nämlichen  Jahre 
der  Gründung  der  ,New-Yorker  Philharmonischen  Gesellschaft"  (1842),  In 
Wien,  der  Stadt  Haydns,  Mozarts,  Beethovens  und  Schuberts,  die  ersten 
regulären  Orchester-Konzene  einführte  I 

Vom  kulturgeschichtlichen  Standpunkt  kann  man  es  als  ausserordentliches 
Ereignis  bezeichnen,  dass  in  Wien,  mit  seiner  grossen  musikalischen  Ver- 
gangenheit, und  in  New-York,  der  schnell  aufgeblühten  Handels-Metropole, 
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ZU  gleicher  Zeit  die  ersten  grossen  Orchester-Konzerte  stattfanden, 
4IUS  denen  sich  die  bedeutendsten  ständigen  Organisationen  beider  Städte 
entwickelten.  Die  Konzerte  in  Wien  kamen  jedoch  zu  ihrem  Ende  mit 
dem  Fortgang  von  Nicolai  und  lebten  erst  1854  durch  die  Initiative  von 
Carl  Eckert  wieder  auf,  während  in  New- York  von  keiner  Unterbrechung 
bis  auf  den  heutigen  Tag  die  Rede  war. 

Die  »Philharmonische  Gesellschaft  von  New- York "*  ist  ein  halbes 
Jahr  älter  als  die  entsprechende  Gesellschaft  in  Wien.  Das  erste  Konzert 
In  Wien  fand  11  Tage  vor  dem  ersten  Konzert  in  New- York,  8  Monate 
nach  der  Gründung  der  »Philharmonischen  Gesellschaft  von  New- York",  statt« 

Vor  diesem  im  April  1842  stattgehabten  Ereignis  gab  es  in  New- York 
kein  aus  professionellen  Musikern  zusammengesetztes  Orchester,  das  fähig 
war,  bedeutende  Kompositionen  aufzufuhren.  Erst  seit  dieser  Zeit  beginnt 
New- York  eine  Rolle  auf  musikalischem  Gebiet  zu  spielen.  Der  Mangel 
an  Musikern  war  vorher  so  gross,  dass  z.  B.  Oboe-Stimmen  von  Clari- 
nettisten  übernommen  werden  mussten.  Es  kann  aber  kein  Zweifel  darüber 
herrschen,  dass  schon  zu  Anfang  des  19.  Jahrhunderts  eine  Anzahl  von 
Musikern  in  New- York  ansässig  war,  denn  schon  damals  lernte  New- York 
Opern  von  Rossini  und  Mozart,  sogar  Beethovens  »Fidelio*'  kennen.  Webers 
»Freischütz*  war  bereits  1825,  und  zwar  in  englischer  Sprache,  aufgeführt 
worden,  vier  Jahre  nach  der  Uraufführung  in  Berlin.  Im  Jahre  1817  soll 
nur  ein  Fagottist  in  New- York  existiert  haben,  1828  soll  der  einzige  Oboe- 
spieler Nord- Amerikas  in  Baltimore  gelebt  haben.  Der  erste  brauchbare 
Contrabassist  scheint  Charles  Jacoby  gewesen  zu  sein,  der  aber  erst  mehrere 
Jahre  später  aus  Deutschland  einwanderte.  Sein  viersaitiger  Bass  wurde 
allgemein  in  den  Konzerten  als  »Kuriosität*  angestaunt! 

Ein  weiterer  Beweis  für  das  Vorhandensein  von  Musikern  im  ersten 
Viertel  des  vorigen  Jahrhunderts  ist  die  Saison  einer  italienischen  Oper  (mit  der 
Malibran)  unter  Manuel  Garcia  im  Jahre  1825.  1832  kam  eine  zweite 
italienische  Opemgesellschafr  nach  New- York  unter  Direktion  von  Mon- 
tressor,  der  zwei  italienische  Oboespieler  mitbrachte. 

Die  grössten  Orchester  wurden  damals  für  die  Oratorien- Konzerte 
engagiert.  1831  führte  U.  C.  Hill,  von  dem  noch  ausführlicher  die  Rede 
sein  wird,  Händeis  »Messias*  auf,  1838  wurde  Mendelssohns  »Paulus*  zu 
Gehör  gebracht,  zwei  Jahre  nach  der  Uraufführung  in  Düsseldorf.  Zur 
Zeit  der  Gründung  der  »Philharmonischen  Gesellschaft*  (1842)  befand  sich 
in  New- York  ein  gutes  Material  von  hochtalentierten  Musikern,  die  man 
alle  unter  einen  Hut  zu  bringen  trachtete.  Es  lohnt  sich  deshalb  der 
Mühe,  sich  unter  den  in  New- York  um  die  angegebene  Zeit  wirkenden 
Künstlern  etwas  umzusehen.  Einer  der  beliebtesten  Solisten  war  der 
Cellist  Alfred  Boucher,   nach    Krehbiels   Annahme   ein   Bruder   oder 
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Sohn  des  bekannten  Geigers  Alexander  Jean  Boucher.  —  Der  Komponist 
William  Vincent  Wallace  gehörte  gleich  von  Anfang  zu  den  Mit- 
gliedern. Er  war  vorher  Dirigent  der  Londoner  Philharmonischen  Gesell- 
schaft gewesen;  es  lässt  sich  aber  nicht  nachweisen,  ob  er  sich  an  den 
New- Yorker  Konzerten  je  aktiv  beteiligte.  —  Andere  wichtige  Mitglieder 
waren  die  Pianisten  W.  Scharfenberg,  D.  G.  Etienne,  W.  Alpers, 
H.  C.  Timm,  der  Violinist  G.  F.  Bristow  und  der  Bassist  George 
Loder,  die  fast  alle  abwechselnd  die  Konzerte  der  ersten  Saison  diri- 
gierten. Loder,  ein  geborener  Engländer,  wirkte,  wenn  er  nicht  dirigierte, 
im  Orchester  als  Contrabassist  mit.  Er  hatte  die  Ehre,  im  Jahre  1846  bei 
Gelegenheit  eines  Extra-Konzerts  der  Philharmonie  in  »Castle  Garden", 
der  südlichsten  Spitze  New -Yorks,  Beethovens  neunte  Symphonie  zum 
erstenmale  in  Amerika  zur  Auffuhrung  zu  bringen. 

Die  wichtigste  und  interessanteste  Persönlichkeit  unter  den  New- 
Yorker  Musikern  war  aber  Ureli  Corelli  Hill,  dessen  sonderbare 
Vornamen  schwer  zu  erklären  sind,  eine  echter  Yankee  aus  dem  Staate 
Connecticut.  Der  Name  „Ureli*'  ist  rätselhaft,  „Corelli*  mag  ihm  sein  Vater 
aus  grosser  Verehrung  für  den  berühmten  Geiger  beigelegt  haben.  U.  C.  Hill, 
ein  tüchtiger  Violinist,  ging  1835  zu  Spohr  nach  Kassel,  woselbst  er  über 
zwei  Jahre  sich  emsigen  Studien  hingab.  Nach  seiner  Rückkehr  liess  er 
sich  in  New- York  nieder  und  galt  für  den  ersten  Violin-Lehrer  der  Stadt. 
Er  soll  nicht  gerade  ein  bedeutender  Musiker  gewesen  sein,  hatte  jedoch 
zweifellos  ein  kolossales  Organisations-Talent.  Trotzdem  war  sein  Ende 
traurig.  Neben  der  Fähigkeit,  sehr  viel  Geld  zu  verdienen,  mangelte  es 
ihm  an  derjenigen,  es  festhalten  zu  können.  Er  war  ein  grosser  Enthusiast, 
Feuer  und  Flamme  für  neue  Unternehmungen,  deren  er  auch  ebenso 
schnell  überdrüssig  wurde.  So  zog  es  ihn  schon  fünf  Jahre  nach  der 
Gründung  der  Philharmonie  nach  den  westlichen  Staaten,  von  wo  er  aber 
bald  wieder  nach  New- York  zurückkehrte,  nachdem  er  fast  sein  ganzes 
Kapital  verloren  hatte.  Die  Philharmonische  Gesellschaft  half  ihm  auch 
jetzt  wieder  auf  die  Füsse.  Bis  1873  spielte  er  im  Orchester  mit,  dann 
trat  er  wegen  zu  hohen  Alters  aus  und  nahm  ein  Engagement  in  einem 
kleinen  Theater  an.  Abermals  liess  er  sich  in  Terrain-Spekulationen  ein, 
die  aber  alle  fehlschlugen.  Die  letzte  Zeit  verlebte  er  in  der  kleinen 
Stadt  Paterson  in  New-Jersey,  woselbst  er  sich  1875  das  Leben  nahm, 
indem  er  sich  mit  Morphium  vergiftete.  U.  C.  Hill  kann  man  als  eigent- 
lichen Gründer  der  Philharmonischen  Gesellschaft  betrachten,  deren  erster 
Präsident  und  Dirigent  er  gleichzeitig  war,  obgleich  es  sich  nicht  positiv 
feststellen  lässt,  wessen  Kopf  zuerst  die  Idee  entsprang. 

Es  ist  möglich,  dass  die  erste  Anregung  bei  Gelegenheit  eines  von 
Hill  1839  zum  Besten  der  Familie  des  kurz  vorher  gestorbenen  trefflichen 
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Musikers  Daniel  Schlesinger  veranstalteten  Konzerts  auftauchte.  In  diesem 
Konzert  war  das  grösste  und  beste  Orchester  thätig,  das  New- York  bisher 
kennen  gelernt  hatte,  und  der  Jubel  der  Zuhörer  erreichte  seinen  Höhe- 
punkt nach  Webers  Freischütz-Ouvertüre.  —  Symphonische  Werke  waren 
in  Amerika  noch  gänzlich  unbekannt.  Nur  diejenigen  wussten  davon  zu 
erzählen,  die  das  Glück  hatten,  eine  europäische  Reise  machen  zu  können. 
Hill  war  einer  von  diesen.  Durch  seinen  zweijährigen  Aufenthalt  bei 
Spohr  waren  ihm  die  Augen  aufgegangen,  und  mit  Feuereifer  unterzog  er 
sich  der  wichtigen  Kultur-Aufgabe,  in  Amerika  symphonische  Konzerte 
nach  europäischem  Muster  einzuführen. 

Nachdem  die  Gründung  der  »Philharmonischen  Gesellschaff*  im 
April  feste  Gestalt  angenommen  hatte,  begann  man  im  Mai  mit  den  ersten 
Proben,  die  ununterbrochen  wöchentlich  bis  zum  ersten  Konzert  am 
7.  Dezember  1842  fortgesetzt  wurden. 

Der  Zweck  der  Philharmonischen  Gesellschaft  sollte  die  Pflege  der 
Instrumental-Musik  sein,  ohne  dem  Geschmack  oder  dem  Verständnis  des 
Publikums  irgend  welche  Konzessionen  zu  machen.  In  jeder  Saison 
sollte  ein  grösseres,  in  Amerika  komponiertes  Werk  zur  Aufführung  ge- 
langen, jedoch  nur  auf  eindringliche  Empfehlung  nach  genauer  Prüfung 
durch  ein  eigens  dafür  eingesetztes  Komitee  von  fünf  Personen.  —  In  der 
zweiten  Saison  wurde  die  Anlage  eines  Reservefonds  beschlossen  und  von 
da  ab  auch  gelegentlich  einzelnen  Mitgliedern  eine  Unterstützung  gewährt. 
Ein  regulärer  Pensionsfond  wurde  erst  viel  später  gegründet. 

Man  kann  die  Philharmonie  eine  demokratische  Gesellschaft  nennen. 
Die  aktiven  Mitglieder  sind  die  geschäftlichen  Leiter  des  Unternehmens 
und  sie  allein  sind  die  Empfänger  der  Einnahmen.  Sie  wählen  jährlich 
ihren  Präsidenten,  die  übrigen  Verwaltungs-Mitglieder  und  den  Dirigenten. 
In  letzter  Hinsicht  war  es  anfänglich  allerdings  noch  anders  bestellt  als 
heute,  da  ursprünglich  von  einem  einzigen  Dirigenten  für  die  ganze  Saison 
gar  nichts  verlautete.  Im  Gegenteil  begegnen  wir  auf  den  frühesten  Pro- 
grammen einer  ganzen  Reihe,  worauf  ich  noch  später  zurückkommen  werde. 

Die  Einnahmen  werden  nach  Schluss  jeder  Saison  nach  Abzug  der 
Unkosten  gleichmässig  verteilt.  Jedes  aktive  Mitglied  zahlt  einen  Jahres- 
beitrag von  3  Dollars.  Die  Dirigenten  stellten  anfänglich  ihre  Dienste 
kostenlos  zur  Verfügung.  In  den  späteren  Jahren  erhielten  sie  eine  Ver- 
gütung, über  die  zu  Beginn  jeder  Saison  eine  Vereinbarung  getroffen 
wurde.  Erst  seit  verhältnismässig  kurzer  Zeit  bezieht  der  Dirigent  ein 
festes  Honorar,  über  dessen  Höhe  jährliche  Abstimmung  stattfindet.  Wenn 
der  Dirigent  nicht  aus  der  Reihe  der  aktiven  Mitglieder  gewählt  wurde, 
was  nur  in  der  ersten  Zeit  geschah,  erstreckte  sich  seine  Macht  nur  auf 
die  künstlerische  Leitung  der  Proben  und  Konzerte. 
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Der  Vorstand  bestand  aus  aktiven  Mitgliedern  bis  zum  Jahre  1867, 
in  dem  zum  erstenmal  ein  ausserhalb  der  Philharmonischen  Gesellschaft 
stehender  Mann  zum  Präsidenten  gewählt  wurde:  es  war  Dr.  R.  Ogden 
Doremus,  einer  der  berühmtesten  Chemiker  des  Landes  und  ein  be- 
geisterter Musikfreund.  An  die  Annahme  der  Wahl  knüpfte  er  eine  Menge 
von  Bedingungen,  deren  wichtigste  die  „Verstärkung  des  Orchesters "*  war. 
Während  der  ersten  zehn  Jahre  hatte  das  Orchester  aus  50 — 67  Musikern 
bestanden,  während  der  folgenden  zehn  aus  67 — 80.  Auf  Drängen  des 
Dr.  Doremus  wurde  es  auf  00,  bald  darauf  auf  100  Musiker  verstärkt. 
Ähnlich  ging  es  mit  der  Anzalil  der  Konzerte.  In  der  ersten  Saison  fanden 
nur  3  statt,  dann  während  16  Jahren  4,  in  weiteren  10  Jahren  je  5.  Seit  der 
27.  Saison  wurden  6  Konzerte  gegeben,  und  erst  seit  wenigen  Jahren  hat 
die  Philharmonie  sich  zu  8  Konzerten  aufgeschwungen.  Die  Konzerte 
finden  stets  an  einem  Samstag  Abend  statt,  während  die  seit  lange  ein- 
geführten „Öffentlichen  Proben**  am  Freitag  Nachmittag  abgehalten  werden. 
Diese  unterscheiden  sich  in  nichts  von  den  Konzerten.  Es  finden  drei 
reguläre,  private  Proben  für  jedes  Konzert  statt,  denen  bei  Aufführung 
schwieriger  Novitäten  noch  eine  oder  mehrere  Extra-Proben  hinzugefügt 
werden. 

Mit  der  Annahme  der  Präsidentschaft  durch  Dr.  Doremus  nahm  die 
Philharmonische  Gesellschaft  einen  ungeahnten  Aufschwung.  Ihm  gelang 
es,  die  höheren  Gesellschaftsklassen  für  sie  zu  interessieren,  so  dass  die 
Philharmonischen  Konzerte  von  da  ab  die  »musikalischen  Ereignisse"  der 
Saison  wurden. 

Welche  riesigen  Schwierigkeiten  die  Philharmonische  Gesellschaft  zu 
bekämpfen  hatte,  lässt  sich  am  besten  beurteilen,  wenn  man  einen  Blick 
auf  das  Publikum  wirft,  das  vor  dieser  glücklichen  Wendung  die  Konzerte 
besuchte.  Es  war  wohl  zur  Zeit  der  Gründung  der  Philharmonie  damit 
nicht  mehr  so  schlimm  bestellt  als  einige  Jahre  früher,  aber  man  kann 
sich  einen  einigermassen  richtigen  Begriff  davon  machen,  wenn  man  er- 
fiihrt,  dass  im  Jahre  1826  auf  dem  Programm  einer  Festlichkeit  folgende 
Bekanntmachung  zu  lesen  war:  „Herren  dürfen  weder  ihre  Hüte  auf- 
behalten, noch  in  den  Überschuhen  tanzen;  es  ist  strenge  verboten,  sich 
auf  die  Stühle  zu  stellen  I**  Im  ersten  philharmonischen  Konzert  ist  schon 
ein  Fortschritt  zu  verzeichnen.  Das  Publikum  bestand  grösstenteils  aus 
Schülern  und  Freunden  der  zahlreich  im  Orchester  mitwirkenden  Musiklehrer. 

Um  die  finanziellen  Erfolge  zu  steigern,  wurde  von  der  zweiten 
Saison  die  Zulassung  passiver  Mitglieder  beschlossen,  jedoch  durften  nur 
Männer  von  diesem  Rechte  Gebrauch  machen.  Von  der  sechsten  Saison 
endlich  wurde  auch  an  weibliche  Personen  die  Erlaubnis  der  passiven 
Mitgliedschaft  erteilt.     Da  den  Damen  auch  der  Besuch  der  Proben  frei- 


24 

DIE  MUSIK  11.  19. 


stand,  mussten  die  aktiven  Mitglieder  bezüglich  des  Anstandes  mit  gutem 
Beispiel  vorangehen.  Bis  zu  der  Zeit  hatten  die  Musiker  sich  während 
der  Proben  in  hohem  Grade  des  Rauchens  befleissigt.  Als  die  erste  Dame 
sich  zu  einer  Probe  einstellte,  rief  der  Dirigent  aus:  »Meine  Herren,  von 
jetzt  ab  werden  in  den  Proben  die  Cigarren  beiseite  gelegt  I** 

Hinsichtlich  der  Nationalität  sind  die  Deutschen  immer  in  der 
Majorität  gewesen.  Obgleich  der  Anlass  zur  Gründung  von  in  Amerika 
geborenen  Musikern  ausging,  wurden  die  Deutschen  doch  sehr  bald  das 
leitende  Element.  Bis  auf  den  heutigen  Tag  können  die  Amerikaner  es  schwer 
begreifen,  dass  jemand  sich  ausschliesslich  der  Musik  widmet;  für  sie  ist 
Musik  nur  ein  Mittel  des  Zeitvertreibs  oder  der  Erholung.  Auf  den  Ge- 
danken, dass  die  Kunst  ihrer  selbst  wegen  betrieben  werden  könne,  kommen  sie 
nicht.  In  der  ersten  Saison  spielten  im  Orchester  52  Musiker  folgender 
Abstammung:  22  Deutsche,  13  Amerikaner,  11  Engländer,  4  Franzosen, 
2  Italiener.  Jetzt  sind  die  meisten  Deutsche  oder  wenigstens  deutscher  Abkunft. 

Die  künstlerische  Entwickelung  der  Philh.  Gesellschaft  ist  nicht  mit 
Riesenschritten  vor  sich  gegangen.  Man  findet  auf  den  ersten  Programmen 
neben  einer  Beethovenschen  Symphonie  gelegentlich  ein  Duett  für  zwei 
Trompeten  oder  Variationen  über  den  »Carneval  von  Venedig"*  für  Comet 
ä  piston.  Auch  die  Sitte,  einen  einzigen  Dirigenten  für  die  ganze  Saison 
zu  engagieren,  wurde  erst  nach  und  nach  eingeführt.  Anfangs  teilten  sich 
verschiedene  Mitglieder  des  Orchesters  in  die  Aufgabe,  ja  in  manchen 
Konzerten  waren  sogar  3 — 4  Dirigenten  thätig.  Im  ersten  Konzert  leitete 
U.  C.  Hill  die  fünfte  Symphonie  von  Beethoven,  D.  G.  Etienne  die  Oberon» 
Ouvertüre  von  Weber  und  H.  C.  Timm  die  D-dur-Ouvertüre  von  Kalliwoda. 
Weitere  Dirigenten  während  der  ersten  Saison  waren  George  Loder, 
A.  Boucher  und  William  Alpers.  Erst  zwei  Jahre  später  tritt  uns  wieder 
ein  neuer  Dirigent  in  Louis  Wiegers  entgegen. 

Die  Lokale,  in  denen  die  Konzerte  längere  Zeit  gegeben 
wurden,  waren  recht  klein.  Man  schien  darin  je  nach  Bedürfnis  zu 
wechseln.  1856  fand  das  erste  Konzert  in  der  „Academy  of  Music^^  statt. 
Nach  mehrfachen  Unterbrechungen  wurden  sie  später  ständig  in  diesem 
Gebäude  gegeben,  bis  die  Philharmoniker  1886  nach  dem  bedeutend  nörd» 
lieber  gelegenen  „Metropolitan  Operahouse^'  übersiedelten,  um  sich  endlich 
1893  in  der  noch  nördlicheren,  extra  für  Konzert-Zwecke  erbauten,  wunder- 
vollen „Carnegie  Music  Hall"  dauernd  niederzulassen. 

Für  die  ersten  zehn  Jahre  gab  es  keinen  ständigen  Dirigenten.  Die 
Veranlassung,  eine  Änderung  eintreten  zu  lassen,  bot  die  Ankunft  von 
Theodor  Eisfeld,  dem  ein  vorzüglicher  Ruf  vorausging.  Eisfeld  gründete 
die  ersten  Kammermusik-Konzerte  in  New- York.  1866  kehrte  er  nach 
Deutschland  zurück  und  starb  1882  in  Wiesbaden. 
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Seine  Wahl  schien  keine  Befriedigung  zu  bringen,  denn  gleich  im 
folgenden  Jahre  finden  wir  wieder  drei  Dirigenten.  Wir  begegnen  zum 
erstenmal  dem  Namen  Carl  Bergmann,  der  berufen  war,  eine  der  grössten 
Rollen  in  der  Entwickelung  der  Gesellschaft  zu  spielen.  Er  führte  das 
Direktions-Scepter  zuerst  abwechselnd  mit  Eisfeld  und  Timm,  bis  er  end- 
lich 1865  die  alleinige  Leitung  übernahm,  die  er  bis  1876  in  seiner  Hand 
behielt.  Bergmann  kam  1850  als  Cellist  nach  Amerika  und  wurde  schon 
nach  wenigen  Monaten  Dirigent  eines  Orchesters  und  des  Männer- 
Gesangvereins  „Arion^^ 

Der  Philharmonischen  Gesellschaft  gebührt  die  Ehre,  sämtliche 
Symphonieen  von  Beethoven  zuerst  in  New -York  aufgeführt  zu 
haben.  Nachdem  die  „ Fünfte **  das  erste  Programm  geziert  hatte,  folgte 
die  »Eroica*'  auf  dem  zweiten.  Ebenso  wurden  Webers  Werke  von  Anfang 
an  berücksichtigt.  In  jedem  der  ersten  drei  Konzerte  wurde  eine  seiner 
Ouvertüren  gespielt.  Gleichfalls  wurden  Berlioz  und  Mendelssohn  stark 
kultiviert.  Schubert  wurde  etwas  vernachlässigt.  Erst  1851  erscheint  er 
mit  seiner  C-dur-Symphonie.  Die  „Un vollendete *"  wurde  nicht  vor  der 
27.  Saison  gespielt  I  Schumann  galt  anfänglich  für  zu  schwer  ausführbar 
und  zu  schwer  verständlich.  Seine  B-dur-Symphonie  wurde  zuerst  1853 
unter  Eisfeld  aufgeführt.  Eine  ganz  entschiedene  Wendung  trat  mit  der 
Übernahme  der  Direktion  durch  Bergmann  ein.  Die  „Modernen*'  kamen 
plötzlich  zu  Wort.  Bergmann  führte  Wagners  und  Liszts  Werke  in  der 
„Neuen  Welt«  ein.  Am  21.  April  1855  hatte  die  „Tannhäuser-Ouvertüre« 
ihre  erste  Aufführung  in  Amerika.  Ihr  unbeschreiblicher  Erfolg 
veranlasste  Bergmann,  in  seinem  Vorhaben  rüstig  vorwärts  zu  schreiten. 
1859  brachte  er  Wagners  „Faust-Ouvertüre«  und  Liszts  „Les  Pr61udes«, 
1864  Liszts  „Faust-Symphonie«,  1866  Wagners  Vorspiel  zu  „Tristan  und 
Isolde«.  Auszüge  aus  den  „Meistersingern«  unter  Mitwirkung  des  Tenoristen 
W.  Candidus,  des  Bassisten  Franz  Remmertz  mit  dem  „Arion-Chor«  wurden 
1870  zu  Gehör  gebracht.  Dieses  war  die  erste  Gelegenheit,  bei  der 
New- York  die  Bekanntschaft  mit  Wagners  Deklamationsstil  machte. 

Eine  grosse  Krisis  trat  für  die  Philharmonische  Gesellschaft  im 
Jahre  1876  ein.  Theodor  Thomas  hatte  sich  langsam  emporgearbeitet 
und  war  mit  seinen  Konzerten  künstlerisch  und  finanziell  äusserst  erfolg- 
reich. Er  schädigte  auch  das  Philharmonische  Orchester  dadurch,  dass  er 
viele  von  dessen  besten  Musikern  gegen  sehr  gute  Bezahlung  für  sein 
Orchester  engagierte.  Dazu  kam  der  körperliche  und  moralische  Rückgang 
des  einst  so  glänzenden  Bergmann,  der  im  selben  Jahre  zur  Resignation 
veranlasst  werden  musste  und  bald  darauf  starb.  Die  letzten  Konzerte 
der  Saison  leitete  der  Konzertmeister  Matzka.  Bei  der  nun  folgenden 
Wahl  eines  neuen  Dirigenten   ging   Dr.   Leopold    Damrosch    als  Sieger 
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hervor.  Seiner  leider  nur  ein  Jahr  dauernden  Thätigkeit  war  ein  ausser- 
gewöhnlicher  Erfolg  beschieden.  Im  Jahre  der  Eröffnung  des  Festspiel- 
hauses in  Bayreuth  (1876)  führte  er  in  einem  philharmonischen  Konzert 
in  New- York  längere  Bruchstücke  aus  Wagners  »Ring  des  Nibelungen**  auf. 

Für  die  Philharmonische  Gesellschaft  gab  es  nur  ein  Mittel,  die 
Konkurrenz  von  Thomas  aus  dem  Wege  zu  räumen.  Man  wählte  ihn  zum 
Dirigenten.  Er  verliess  die  Stadt  aber  schon  1878,  in  welchem  Jahre  er 
die  Direktion  des  Konservatoriums  in  Cincinnati  übernahm.  An  seine 
Stelle  trat,  gleichfalls  nur  für  ein  Jahr,  Adolph  Neuendorff,  der 
sich  als  Konzert-  und  besonders  als  Opern-Dirigent,  wie  auch  als  Direktor 
des  »New- Yorker  Stadt-Theaters**  einen  sehr  geachteten  Namen  gemacht 
hatte.  Während  der  kommenden  Saison  reiste  Thomas  zu  jedem  Konzert 
von  Cincinnati  nach  New- York,  und  das  Jahr  darauf  nahm  er  hier  wieder 
seinen  ständigen  Wohnsitz. 

Theodor  Thomas  wurde  1835  in  Deutschland  geboren,  kam  aber 
schon  als  Knabe  nach  New- York.  Als  tüchtiger  Geiger  fand  er  bald 
Engagement  in  Orchestern  und  wurde  Opern- Konzertmeister  unter  Luigi 
Arditi.  1855  gründete  Thomas  Kammermusik-Konzerte  mit  dem  Pianisten 
William  Mason,  einem  der  ersten  Schüler  von  Liszt,  den  Geigern 
G.  Matzka  und  Joseph  Mosenthal  und  dem  Cellisten  Carl  Bergmann.  An 
Bergmanns  Stelle  trat  sehr  bald  Fritz  Bergner. 

Als  Thomas  1891  nach  Chicago  übersiedelte,  woselbst  er  noch  jetzt 
die  Symphonie-Konzerte  leitet,  wurde  Anton  Seidl  zum  Dirigenten  er- 
wählt, der  als  Nachfolger  von  Dr.  Damrosch  die  »Deutsche  Oper**  im 
Metropolitan  Operahouse  übernommen  hatte.  Obgleich  noch  jung, 
hatte  Seidl  doch  schon  einen  glänzenden  Namen  in  der  musikalischen 
Welt.  Auf  Wagners  Empfehlung  hatte  ihn  Angelo  Neumann  für  die 
grosse  europäische  Nibelungen-Toum6e  engagiert.  Hierauf  war  er  Kapell- 
meister in  Leipzig  und  Bremen.  Leider  starb  Seidl  schon  1898  in 
noch  jungen  Jahren.  Unter  seiner  Leitung  hatten  die  finanziellen  Ergeb- 
nisse der  Philharmonischen  Konzerte  eine  Höhe  erreicht,  von  der  sich 
der  einstige  Gründer  wohl  nichts  hatte  träumen  lassen! 

Das  letzte  Konzert  derselben  Saison  dirigierte  Frank  van  der  Stucken 
aus  Cincinnati.  Zu  Seidls  Nachfolger  wurde  Emil  Paur  gewählt,  der 
bis  dahin  Dirigent  des  »Bostoner  Symphonie-Orchesters**  gewesen  war, 
der  aber  schon  seit  seiner  Thätigkeit  in  Königsberg,  Mannheim  und 
Leipzig  sehr  vorteilhaft  bekannt  war.  Während  seiner  Direktion  bekamen 
die  Programme  der  Philharmonie  den  allermodemsten  Anstrich.  Die 
Aufführungen  der  neuesten  Werke  von  Richard  Strauss,  wie  auch 
Siegmund  von  Hauseggers  »Barbarossa**  waren  Glanzleistungen  ersten 
Ranges. 
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Emil  Paur  kehrte  nach  Schluss  der  letzten  Saison  nach  Europa  zurück. 
An  seine  Stelle  trat  Walter  Damrosch.  Dieser  hatte  nach  dem  Tode 
seines  Vaters  die  Leitung  der  „Oratorien-Gesellschaft*'  und  des  »Symphonie- 
Orchesters"  übernommen.  1804  organisierte  er  die  grosse  „ Wagner-Opera- 
Company  **,  deren  Direktor,  Geschäftsführer,  Kassierer,  Regisseur  und 
Kapellmeister  er  in  einer  Person  war.  Als  Komponist  trat  er  mit  der 
Oper  „The  scarlet  letter"  hervor.  Während  der  letzten  zwei  Saisons  war 
er  der  erste  Kapellmeister  am  Metropolitan  Operahouse. 

Weniger  zahlreich  als  der  Wechsel  am  Dirigentenpult  der  Philharmo- 
nischen Konzerte  war  derjenige  der  Konzertmeister.  Es  scheinen  nur  vier 
verschiedene  Konzertmeister  während  der  60  Jahre  thätig  gewesen  zu  sein. 
Es  waren  dies :  G.  F.  Bristow,  George  Matzka,  Hermann  Brandt  und  Richard 
Arnold.  Der  letztere  gehört  dem  Philharmonischen  Orchester  seit  1877  als 
Mitglied  an,  konnte  also  am  Schluss  der  vorigen  Saison  die  Feier  seines  25- 
jährigen  Jubiläums  begehen.  Seit  1879  gehört  Arnold  auch  zum  Direktorium 
und  ist  seit  vielen  Jahren  als  Vice-Präsident  einer  der  erfolgreichsten  Förderer 
der  Gesellschaft  gewesen.  Ganz  besonders  seinen  Bemühungen  ist  es  zu 
verdanken,  dass  der  bekannte  Philantrop  und  Mäcen  Andrew  Carnegie 
einwilligte,  das  Amt  des  Präsidenten  zu  fibernehmen,  worin  man  wohl 
eine  Garantie  für  das  Weiterblühen  der  schon  oft  gefährdeten  Gesellschaft 
erblicken  darf. 

Im  Laufe  der  Zeit  wurden  viele  berühmte  Künstler  zu  Ehren- 
Mitgliedern  ernannt,  u.  a.  Vieuxtemps,  Ole  Bull,  Spohr,  Mendelssohn, 
Bottesini,  Jenny  Lind,  Henriette  Sontag,  Carl  Eckert,  Wallace,  F.  Schneider, 
Thalberg,  Anna  Mehlig,  Liszt,  Wagner,  Raff,  A.  Rubinstein,  Joseffy,  deren 
Annahme-  und  Dankesbriefe  im  Archiv  der  Gesellschaft  aufbewahrt  sind. 

Eine  Symphonie  von  Friedrich  Schneider  war  die  erste  der  vielen 
Kompositionen,  die  der  Philharmonie  gewidmet  wurden.  Raff  widmete 
seine  Orchester-Bearbeitung  der  Bachschen  Chaconne. 

Anton  Rubinstein  dirigierte  1873  seine  Ocean  -  Symphonie,  Anton 
Dvorak  1893  seine  Symphonie  „Aus  der  neuen  Welt^^ 

So  hat  sich  die  „Philharmonische  Gesellschaft  von  New-York^^  aus 
kleinsten  Anfängen  zu  der  jetzigen  imposanten  Höhe  aufgeschwungen.  Sie 
ist  die  angesehenste  und  massgebendste  Körperschaft  des  Landes.  Ein 
Werk,  das  in  den  philharmonischen  Konzerten  zur  Aufführung  gelangt, 
macht  seinen  Weg  durch  alle  grossen  Konzert-Säle  Amerikas. 


Im  10.  Juni  d.  J.  würde  Heinrich  von  Herzogeoberg,  bitte  nicht 
der  Tod  bereits  vor  drei  Jahren  seinem  Scbaifen  ein  Ziel  ge- 
setzt, das  60.  Lebensjahr  vollendet,  einen  immerhin  einschneiden- 
den Markstein  des  menschlichen  Lebens  «reicht  baben.  An- 
lässlich dieses  Tages  dürfte  es  wohl  angebracht  sein,  einen  Blick  auf  sein 
Leben  und  SchafFen*)  zu  werfen,  uns  zu  vergegenwärtigen,  welche  grosse 
Bedeutung  ihm  in  der  Musikgeschichte  zukommt. 

Die  freiherrlicbe  Familie  von  Herzogenberg  soll  aus  Frankreich,  wo 
sie  den  Namen  Peccaduc  geführt,  nach  Österreich  übergesiedelt  sein.  In 
Graz  wurde  Heinrich  von  Herzogenberg  am  10.  Juni  1843  geboren;  seine 
Mutter,  eine  genial  beanlagte  Frau,  war  es  vornehmlich,  die  dafür  sor^e, 
dass  der  reich  begabte  Knabe  eine  fröhliche  Kindheit  verlebte.  Unruhig 
verliefen  seine  Schuljahre,  die  er  auf  dem  Jesuitengymnasium  zu  Feldktrch 
(Vorarlberg)  und  auf  Gymnasien  in  München,  Dresden  und  Graz  zubrachte. 
Trotz  dieses  raschen  Wechsels  der  Schulen  legte  er  doch  den  Grand  zu 
jener  universellen  Geislesbildung,  die  später  sogar  von  hochgelehrten 
Universitätsprofessoren  aufrichtig   bewundert**)  wurde  und  den  geistigen 

*)  Vgl.  Verieichnis  der  KompositloneD  Heinrichs  von  Herzogenberg  aua  dem 
Verlag  von  J.  Rieter-BledermaDn  in  Leipzig;  Julius  Speagel,  Heinrich  von 
Henogenberg  In  seinen  Vokal-Werken  1887,  Separat-Abdruck  aus:  Die  Singerhille; 
Friedrieb  Spitta,  Heinrich  von  Heriogenberg  und  die  evangelische  Kirchenmusik, 
Sonde r-AbdTuck  ans  der:  Monatsscbrifi  für  Gottesdienst  und  kirchliche  Kunst,  5,  Jahr- 
gang 1900;  Cari  Krebs,  Heinrich  von  Herzogenberg  in:  Deutsche  Rundschau,  27. 
Jahrgang,  Heft  3.  1900;  Ernst  von  Vildenbrucb,  Dia  tote  Haus  am  Bodensee  in: 
Deutsche  Rundschan  20.  Jahrgang,  Heft  3.  1902;  Ernst  Hauptmann,  Noch  einmal 
Heinrich  von  Heriogenberg  in:  Deutsche  Rundschau  29.  Jahrgang,  Heft  4.  1903.  — 
Für  Mitteilungen  über  Herzogenberg  bin  ich  zu  grossem  Dank  verpflichtet  Frl 
Helene  Hauptmann  und  den  Herren  Ceh.-Rat  Professor  Dr.  Wilb.  Engelmann- 
Berlin,  Villfbald  Frltzsch-Leipzig  und  Sr.  Durchlaucht  dem  Fürsten  Heinrich 
XXIV.  Reuss  f.  L. 

**)  Er  war  ein  Causeur  sondergleichen.  Hebte  freilich  mitunter  das  Paradoxe 
Mit  einem  angeborenen  Verstand  erfasste  er,  ohne  Spezial kennmisse  zu  haben,  doch 
Immer  das  Vesentllche,  so  dass  er  selbst  den  physiologischen  Untersuchungen  seines 
Freuades  Engelmann  fttigen  konnte.  Dieser  glaubt,  dass  es  Herzogenberg  auch  in  jedem 
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Verkehr  mit  ihm  so  begehrenswert  erscheinen  liess.  Auf  der  Universität 
zu  Wien  widmete  er  sich  zunächst  staatswissenschaftlichen  Studien,  folgte 
aber  bald  seiner  grossen  Neigung  zur  Musik  gänzlich  und  trieb  auf  dem 
Wiener  Konservatorium,  namentlich  unter  F.  O.  Dessoff,  von  1861 — 64 
eingehende  Studien.  Jeder  materiellen  Sorge  enthoben,  lebte  er  darauf 
der  Komposition  in  seiner  Vaterstadt  Graz  und  siedelte,  nachdem  er  in 
Elisabeth  von  Stockhausen  eine  in  jeder  Hinsicht  ideale  Lebensgefährtin 
gefunden  hatte,  1872  nach  Leipzig  über.  Während  er  bisher  unter  dem 
Einfluss  Wagners  und  auch  Schumanns  gestanden  hatte,  wirkte  nunmehr 
der  Geist  Bachs  gewaltig  auf  ihn  ein;  er  übernahm  nämlich  1875  die 
Leitung  des  von  ihm  gemeinsam  mit  Philipp  Spitta,  Franz  von  Holstein 
und  Alfred  Volkland  gegründeten  Bach-Vereins.  In  Leipzig,  wo  neben 
Bach  allmählich  auch  Brahms  immer  grösseren  Einfluss  auf  seine  kompo- 
sitorische Tätigkeit  gewann,  wurde  er  bald  ein  Mittelpunkt  für  das  musi- 
kalische und  gesellige  Leben. 

Es  war  für  viele  Bewohner  der  Pleissestadt  ein  sehr  harter  Schlag, 
als  Herzogenberg,  dessen  Ansehen  als  Komponist  von  Jahr  zu  Jahr  ge- 
wachsen war,  im  Jahre  1885  dem  ehrenvollen  Ruf  als  Nachfolger  des 
geistesverwandten  Friedrich  Kiel  an  die  Königl.  Hochschule  für  Musik 
und  als  Mitglied  des  Senats  der  Königl.  Akademie  der  Künste  zu  Berlin 
Folge  leistete.  Leider  konnte  er  nur  kurze  Zeit  seine  ausserordentliche 
Lehrbegabung  in  den  Dienst  dieser  beiden  Institute  stellen.  Infolge 
einer  Erkrankung  an  einem  Gelenkleiden  sah  er  sich  genötigt,  seine  aka- 
demische Tätigkeit  im  Frühjahr  1887  einzustellen.  Glücklicherweise  ge- 
lang es  der  ärztlichen  Kunst,  ihn  durch  eine  Kniegelenksoperation  leidlich 
zu  heilen,  wenn  auch  sein  rechtes  Bein  verkürzt  wurde  und  steif  blieb. 
Somit  konnte  er  1889  das  ihm  angetragene  Amt  des  Vorstehers  einer 
Meisterschule  für  musikalische  Komposition  an  der  Berliner  Akademie 
der  Künste  übernehmen,  jedoch  musste  er  diese  ihm  sehr  liebe  Tätig- 
keit,  zu   der  noch   die   Leitung  der  von  ihm  gegründeten  ,Musi kaiischen 


gelehrten  Fach  zu  einem  Meister  gebracht  hätte,  rühmt,  dass  er  über  jeden 
Gegenstand  seine  eigenen  Gedanken  gehabt,  dass  er  besonders  in  der  Geschichte 
der  bildenden  Kunst  so  zu  Hause  wie  selten  jemand  gewesen  sei.  Sein  reicher  Geist 
erlaubte  ihm  eben  nach  allen  Riebtungen  bin  sich  zu  betitigen.  Zu  seinen  Lieblings- 
schriftstellern gehörte  Gottfried  Keller,  während  er  Ibsen  mit  beissendem  Spott  ab- 
fertigte. Von  den  zeitgenössischen  Musikern  verehrte  er  in  den  letzten  25  Jahren 
seines  Lebens  am  meisten  Brahms;  bezeichnend  für  sein  Verhältnis  zu  diesem 
ist,  was  er  am  16.  April  1803  an  den  ihm  befreundeten  Leipziger  Verleger  E.  V. 
Fritzsch  schreibt:  „Ich  bin  auf  der  Reise  nach  Italien,  leider  nicht  mit  Brahms  zu- 
sammen, der  wohl  heute  nach  Sizilien  aufbricht.  Ich  habe  in  Vien  schöne  Stunden 
mit  ihm  zugebracht  und  mich  wieder  an  der  physischen  und  geistigen  Unverwüstlich- 
keit und  Kraft  dieses  nun  Sechzigjährigen  in  tiefstem  Herzen  erfreut.^ 
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Gesellschaft^  getreten  war,  leider  auch  bald  wieder  unterbrechen.  Infolge 
eines  immer  bedenklicher  auftretenden  Herzleidens  seiner  Frau  sah  er  sich 
gezwungen,  mit  ihr  das  milde  Klima  der  Riviera  aufzusuchen.  Fast  schien 
es,  als  ob  Heilung  noch  möglich  wäre.  Das  Ehepaar,  dem  Kinder  versagt 
blieb,  baute  sich,  seinen  kQnstlerischen  Neigungen  entsprechend,  ein 
herrliches  Sommerhfiuschen  „Zum  Abendrot  **  bei  Heiden  am  Bodensee 
auf  dem  Wege  nach  Rorschach  im  schönen  Kanton  Appenzell,  aber  nur 
der  Mann  sollte  sich  der  echt  kfinstlerischen  Harmonie  des  fertigen  Hauses 
erfreuen,  da  ein  Herzschlag  im  Januar  1802  dem  Leben  der  Frau  ein  Ziel 
setzte.  Eine  unsagbar  schwere  Prüfung  war  es  für  ihn,  als  der  unerbitt- 
liche Tod  «ein  Wesen  von  seiner  Seite  riss,  eine  Frau,  diesem  Manne  die 
Frau  nahm,  die  neben  ihm  hergegangen  war,  als  seine  Helferin  in  körper- 
lichen Nöten,  seine  Teilnehmerin  an  Gedanken  und  Entwürfen,  seine  Be- 
gleiterin auf  dem  Klavier,  seine  zweite  musikalische^)  Seele,  ein  Geschöpf 
von  solcher  Holdseligkeit  der  äusseren  Erscheinung,  solcher  Lieblichkeit 
und  Liebenswürdigkeit  an  Seele  und  Gemüt,  dass  ihr  körperliches  und 
geistiges  Bild  unvergessen  und  unvergesslich  in  der  Erinnerung  aller  fort- 
lebt, die  sie  jemals  gesehen,  ihrem  reizenden  hannoverisch -deutschen 
Sprechen  jemals  gelauscht  haben."  (Wildenbruch.) 

In  rastloser,  unablässiger  Arbeit  bekämpfte  er  nicht  nur  seinen 
Schmerz,  sondern  wurde  wieder  der  heitere,  glückliche  Mensch,  der  er  bis 
kurz  vor  seinem  Tode  dann  geblieben  ist.  «Ein  nicht  genug  zu  preisendes 
Geschick  war  es,  dass  eine  Freundin  der  Verstorbenen,  Fräulein  Helene 
Hauptmann,  die  Tochter  des  bekannten  Thomaskantors  und  Komponisten 
Moritz  Hauptmann,  dem  Hause  des  Witwers  vorzustehen  sich  entschloss. 
Gründlich  musikalisch  gebildet,  vermochte  sie  seine  Interessen  zu  teilen. 
Vor  allem  aber  war  es  ihre  unverwüstliche  Frische  und  Elastizität,  ihre 
unvergleichliche  Aufopferungsfreudigkeit  und  ihre  von  jedem  Sauersehen 
freie,  echte  und  tiefe  Frömmigkeit,  wodurch  dem  Vereinsamten  ein  milder, 
sonniger,  fruchtreicher  Lebensherbst  geschaffen  wurde  I*'  (Fr.  Spitta.)  Sie 
war,  wie  er  einmal  schreibt,  das  brave  Stahlfederchen,  »das  mein  altes  Uhr- 
werk treibt  und  in  mitteleuropäischem  Stand  erhält*.  Er  trat  noch  1892 
in  sein  Amt  an  der  akademischen  Meisterschule  zurück  und  übemahni 
nach    Bargiels    Tod    1897    noch    dessen    Kompositionsunterricht    an    der 


*)  Sie  war  hervorragend  musikalisch,  Singerin,  ausgezeichnete  Pianistin,  Kom« 
ponistin.  Von  ihr  sind  erschienen  «Vierundzwanzig  Volkskinderlieder,  für  eine  Sing- 
stimme mit  Begleitung  des  Pianoforte  gesetzt*  und  (nach  ihrem  Tode)  «Acht  Klavier- 
stücke*'. Eine  Gedichmisrede  hielt  auf  sie  der  bekannte  Leipziger  Strafrechtslehrer 
Professor  Dr.  Vacb,  als  Manuskript  unter  dem  Titel  «In  memoriam*  gedruckt.  Sie 
glaubte  an  ihren  Mann  als  Komponisten  und  litt  öfters  sehr  darunter,  dass  seine  Werke 
nicht  die  ihrer  Bedeutung  entsprechende  Beachtung  fanden. 
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Hochschule.  Vor  allem  aber  widmete  er  sich  eifrigst  der  Komposition, 
und  zwar  betrachtete  er,  der  sich,  ohne  aus  der  katholischen  Kirche  aus- 
getreten zu  sein,  doch  ganz  als  Protestant  fühlte,  es  nun  als  seine  Haupt- 
aufgabe, durch  eigens  dazu  komponierte  Werke  den  Kultus  der  evan- 
gelischen Kirche  neu  zu  beleben  und  zu  vertiefen.  Im  Sommer  lebte  er 
in  seiner  Villa  „Abendrot"',  von  wo  aus  er  auch  eifrig  Ausfluge  machte. 
Hier  fanden  sich  ausgezeichnete  Gelehrte  und  Künstler  mit  ihren 
Frauen  ein,  um  seine  edle  Gastlichkeit  zu  geniessen,  sich  seines  reichen 
Geistes  und  seiner  idealen  Menschlichkeit  zu  erfreuen;  er  bedurfte  der 
intimen  Geselligkeit,  so  lange  er  lebte.  »Erst  die  letzten  zwei  Jahre  seines 
Lebens  wurden  seine  eigentliche  innere  Leidenszeit.  Mit  wahrer  Seelen- 
grösse  hat  er  sie  getragen,  wie  ein  Held  ankämpfend  gegen  qualvolle 
Schmerzen,  dabei  geistig  tätig  so  lange,  als  nur  möglich,  und  seinen  feinen 
Humor  behaltend  bis  in  die  letzten  Tage.  Im  Frühjahr  1900  gab  er  seine 
Amter  endgültig  auf  und  zog  sich,  von  seinem  Leiden,  das  die  Form  einer 
allgemeinen  Gelenksentzündung  angenommen  hatte,  Besserung  suchend, 
nach  Wiesbaden  zurück,  wo  ihn  am  9.  Oktober  1900  der  Tod  ereilte.  *" 
(E.  Hauptmann.)  Wenn  er  sich  auch  über  den  Ernst  seiner  Lage  nicht 
getäuscht  hatte,  so  hatte  er  doch  unzweifelhaft  seine  Auflösung  nicht  so 
rasch  erwartet,  da  er  keine  Bestimmung  über  sein  Begräbnis  getroffen. 
Somit  wurde  er,  der  zuletzt  fast  ausschliesslich  für  den  evangelischen 
Gottesdienst  gearbeitet,  auf  Ersuchen  der  Verwandten  nach  katholischem 
Ritus  bestattet.  Über  dem  Grab  erhebt  sich  jetzt  sein  edles,  den  über- 
aus gütigen,  gefälligen  und  mildtätigen  Mann  verratendes  Antlitz,  das  auf 
Wunsch  seiner  Freunde  und  Verehrer  die  Meisterhand  des  ihm  eng 
befreundeten  Adolf  Hildebrand'  in  Erz  nachgebildet  hat. 

„Ob  er  dahingegangen  ist  mit  Hinterlassung  eines  ihn  und  die 
Zeiten  überlebenden  Werkes?*  fragt  Wildenbruch.  Er  kennt  offenbar  nur 
wenige  und  vielleicht  nur  unbedeutende  Tonschöpfungen  Herzogenbergs, 
sonst  würde  er  diese  Frage  nicht  aufwerfen;  denn  nicht  eins,  sondern  viele 
herrliche  Werke  hat  Herzogenberg  hinterlassen,  die  seinen  Namen  für 
ewige  Zeiten  in  die  Annalen  der  Musikgeschichte  eingezeichnet  haben. 
Wenn  diese  Werke  bei  Lebzeiten  des  Meisters  nicht  so  populär  geworden 
sind,  wie  man  wohl  erwarten  konnte,  so  kam  dies  daher,  dass  er  es  ver- 
schmähte,  für  sich   die  Lärmtrommel  zu  rühren^  oder  rühren  zu  lassen. 


*)  »Das  Einzige,  was  mich  von  anderen  Mitstreitern  unterscheidet,*  schreibt  er 
einmal  an  einen  Herrn,  der  sich  bemühte  die  Aufführung  einer  Symphonie  Herzogenbergs 
im  Leipziger  Gewandhaus  zu  erreichen,  „ist  doch  nur,  dass  ich  eben  nicht  mitstreite« 
sondern  meine  Sache  Gott  anheimstelle.*  Weiter  schreibt  er:  „bitte  aber  wirklich 
jedes  Verdienst  hienieden  belohnt  zu  werden,  so  finde  ich  meine  Belohnung  —  ausser 
in  der  eigenen  unverwüstlichen  Vergnugtheit  •—  in  der  Anerkennung  Einzelner,  deren 
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dass  er  sogar  nur  wenige  seiner  Werke  an  die  musikalischen  Fachblfitter 
zur  Beurteilung  sandte,  dass  er  nur  höchst  selten  für  die  Aufführung  seiner 
Kompositionen  sorgte.  Allerdings  hat  er  manches  Werk  geschrieben«  dessen 
Perlen  nicht  an  der  Oberflfiche  ruhen,  in  das  man  sich  vertiefen  muss, 
um  zum  Genuss  zu  kommen.  '.Das  Gerede  aber,  das  man  hier  und  da 
hört,  als  sei  Herzogenberg  ein  gelehrter,  aber  trockener  Contrapunktiker 
ohne  Seele  und  Originalität,  beweist  nur,  dass  es  von  solchen  ausgeht,  die 
keine  Neigung  gehabt  haben,  diesem  Manne  nachzugehen,  dessen  Werke 
immer  schöner  werden,  je  länger  man  sie  hört,  und  der  sie  keineswegs 
mühsam  austüftelte,  sondern  vielfach  mit  einer  Schnelligkeit  produzierte, 
die  an  einen  Händel  und  Mozart  erinnerte.  So  ist  die  Partitur  zu  seinem 
Weihnachtsoratorium  in  nicht  ganz  einem  Monat  (September  1894)  ab- 
gefasst  worden.*  (Fr.  Spitta.)  Der  grossen  Menge  freilich  wird  die  Be- 
deutung seines  Gesamtwirkens,  das  immer  von  einem  ausserordentlich 
feinen  Stil-  und  Formgefühl  beherrscht  ist,  wohl  noch  längere  Zeit  ver- 
schlossen bleiben;  doch  wird  die  Zeit  kommen,  in  der  jeder  halb- 
wegs musikalisch  Gebildete  wissen  wird,  dass  Herzogenberg  zu  den  Be- 
rufenen gehört  hat,  dass  ihm  in  der  Musikgeschichte  des  letzten  Drittels 
des  19.  Jahrhunderts  ein  Platz,  wenn  auch  nicht  neben,  so  doch  bald  hinter 
Brahms  gebührt. 

Zu  dieser  Erkenntnis  beizutragen,  sind  die  folgenden  Ausführungen 
bestimmt. 

„Aus  seinen  Werken  sollt  ihr  ihn  erkennen I**  Bei  einer  Betrachtung 
seiner  kompositorischen  Thätigkeit  ergiebt  sich  ganz  von  selbst  die  Tren- 
nung nach  Instrumental-  und  Vokalmusik. 

L  Herzogenbergs  Instrumentalvirerke. 

Dem  Reiz,  grosse  symphonische  Werke  für  O  r  c  h  e  s  t  e  r  zu  schreiben, 
hat  sich  Herzogenberg  nicht  entziehen  können.  Verhältnismässig  früh  ist 
er  sogar  daran  gegangen.  Sein  op.  16  ist  eine  (auch  im  Arrangement  für 
Klavier  zu  4  Händen  von  A.  Hörn  vorliegende)  Symphonie  ,»Odysseus*', 
deren  vier  Sätze  die  Überschriften  Irrfahrten,  Penelope,  Circe  und  die 
Freier  tragen,  sich  also  als  Programmmusik  einführen.  Dieser  Symphonie, 
die  so  sehr  unter  Wagners  Einfluss  steht,  dass  sogar  Leitmotive  darin 
zur  Verwendung  kommen,  wird  ein  höchst  wirksamer  Orchestersatz  und 
eine    bedeutende    Gestaltungskraft    nachgerühmt.     Für    unsere    Orchester 


Urteil  mir  von  Wert  ist**.  —  Zu  diesen  „Einzelnen"  gehörte  übrigens  auch  Hans 
von  Bulow,  über  dessen  Urteil  Herzogenberg  besonders  erfreut  war;  an  ihn  schrieb 
er  die  bedeutungsvollen  Worte:  «Ganz  aus  der  Luft  lisst  sich  nichts  greifen,  und 
auch  ich  kann  nicht  plötzlich  und  unvermittelt  ein  wahres  Wort  gesprochen  haben, 
dessen  Sinn  —  mehr  oder  weniger  zugänglich  —  in  meinem  ganzen  Wesen  lige**. 
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scheint  sie  ebensowenig  zu  existieren  wie  die  beiden  Symphonieen  streng 
klassischer  Richtung,  die  Herzogenberg  weit  später  veröffentlicht  hat. 
Leider  bin  ich  nicht  in  der  Lage  gewesen,  mir  auch  über  diese  ein  eigenes 
Urteil  bilden  zu  können.  Die  erste  dieser  Symphonieen,  op.  50,  ist  in 
c-moU.  Kretzschmar  sagt  in  seinem  »Führer  durch  den  Konzertsaal* 
Bd.  i,  2  (3.  Aufl.  1808)  S.  651 :  »Der  erste  Satz  dieser  und  der  c-moU- 
Symphonie  von  Brahms  haben  in  Idee  und  Ausdruck  eine  grosse  Ähnlichkeit. 
Gleichwohl  hat  die  Komposition  des  Jüngers  ihren  selbständigen  Wert  und 
ihre  eigene  Schönheit.  Unter  die  Teile,  welche  in  dieser  Richtung  am 
meisten  hervortreten,  rechnen  wir  die  balladenartige  Einleitung,  die  in 
der  Weise  Gades  den  nordischen  Ton  anschlägt,  und  das  Scherzo.  In 
ihm,  das  auch  auf  jene  Einleitung  poetisch  sinnvoll  zurückgreift,  sind 
der  Hauptsatz  und  das  Trio  in  einer  ganz  neuen  Art  verbunden :  die  beiden 
Teile  wechseln  gleich  von  Anfang  ab,  Klausel  für  Klausel  in  malerischem 
Kontrast.  Das  Adagio,  in  der  Anlage  dem  von  Brahms  zweiter  Symphonie 
entsprechend,  darf  sich  eines  tief  melodischen  Zuges  rühmen;  der  wie  ein 
fremdes  Bild  eingerückte,  freundliche  Mittelsatz  verrät  ein  eigenes  Talent 
zu  einem  edel  volkstümlichen  Musikstil.* 

»Die  zweite  Symphonie  von  Herzogenberg  (B-dur  op.  70)  teilt  mit 
der  ersten  die  Vorzüge  einer  durch  und  durch  edlen  Kunstrichtung.  Sie 
übertrifft  sie  aber  an  originalem  Farbensinn,  in  der  Freiheit  und  Leichtig- 
keit der  Contrapunktik  und  an  Selbständigkeit  der  Erfindung.  Die  freund- 
liche Natur  ihres  pastoralen  und  idyllischen  Stimmungskreises,  ihre  oft 
köstliche  Thematik  würden  dazu  berechtigen,  dieser  zweiten  Symphonie  des 
Komponisten  eine  grössere  Verbreitung  zu  versprechen.  Ihr  dritter  Satz, 
in  der  ein  artiger  sanfter  Humor  sich  originell  durch  die  Pauke  äussert, 
ist  sogar  eine  Perle  des  Serenadenstils,  eines  R.  Volkmann  würdig. 
Leider  aber  fliesst  auch  hier  der  Strom  der  Töne  zu  ungleich  an  Wert 
und  viel  zu  breit.  ** 

Konzerte  für  ein  Soloinstrument  mit  Orchester  hat  Herzogenberg 
nicht  veröffentlicht  und  wohl  auch  nicht  geschrieben.  Ein  dreisätziges 
Konzert  für  Flöte,  Oboe,  Clarinette,  zwei  Fagotte  und  zwei  Homer  mit 
Streichorchester  ist  1879  im  Leipziger  Gewandhaus  aufgeführt  worden, 
aber  nicht  im  Druck  erschienen. 

Für  Orgel  hat  Herzogenberg  nur  wenige  Werke  veröffentlicht. 
Seine  Orgel- Phantasie  über  die  Melodie  «Nun  komm',  der  Heiden  Heiland", 
op.  39,  ist  nicht  für  jedermanns  Geschmack,  sie  ist  vor  allem  zu  akademisch 
gehalten;  als  weit  gelungener  oder  vielmehr  ansprechender  gilt  dagegen 
die  Orgel-Phantasie  über  die  Melodie  »Nun  danket  alle  Gott*",  op.  46. 
Auch  die  »Sechs  Choräle  für  die  Orgel*,  op.  67,  sind  mir  leider  nicht 
bekannt  geworden. 

IL  19.  3 
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Unter  den  Klavierwerken  Herzogenbergs  treffen  wir  wunder- 
barerweise keine  Sonate  an.  Von  den  nicht  gerade  zahlreichen  zwei- 
händigen Klavierkompositionen  (op.  3  Acht  Veränderungen,  op.  4  Vier 
Phantasiestücke)  fesseln  gleich  die  als  op.  9  veröffentlichten  .Phantastische 
Tänze*  nachhaltig;  obwohl  sie  eine  gewisse  Verwandtschaft  vor  allem  mit 
Schumann  und  auch  wohl  mit  Brahms  zeigen,  verraten  sie  doch  anderer- 
seits einen  entschieden  ausgeprägten  individuellen  Charakter;  es  sind 
natürlich  keine  Tänze  im  eigentlichen  Sinne;  ein  besonderer  Reiz  liegt 
übrigens  in  ihrer  Rhythmik.  Eigenartige  Gedanken,  interessante  Ver- 
arbeitung und  EntWickelung  der  zu  Grunde  liegenden  Motive  können  den 
«Fünf  Klavierstücken*,  op.  25  (seinem  Freunde  Edvard  Grieg  gewidmet; 
Notturno,  Cappriccio,  Barcarole,  Gavotte  und  Romanze)  nachgerühmt 
werden.  Besonders  die  Gavotte  (die  wir  unsem  Lesern  als  Beigabe  bieten; 
d.  Schriftl.)  dürfte  sich  viele  Freunde  erwerben  und  auch  im  Konzertsaal 
wirkungsvoll  erweisen.  Vielleicht  noch  mehr  Eigenart  und  Selbständigkeit 
findet  sich  in  den  »Fünf  Klavierstücken.  Neue  Folge*,  op.  37  (Impromptu, 
Scherzo,  Gavotte,  Andantino  und  Menuett).  Eine  dritte  Folge  der  Klavier- 
stücke, die  als  op.  49  Theodor  Kirchner  zugeeignet  wurde,  stellt  nicht 
geringe  Ansprüche  an  Spieler  und  Zuhörer;  es  sind  2  Präludien  mit  an- 
schliessender Fuge  und  drei  Fugetten.  Eine  Reihe  feinsinniger  «Variationen 
über  das  Menuett  aus  Don  Juan*  bietet  op.  58.  Die  vierte  Folge  der 
„Klavierstücke^S  zwölf  kleine  Studien  enthaltend,  op.  68,  war  als  eine 
Huldigung  für  Clara  Schumann  bestimmt.  Sein  letztes  Klavierwerk,  über- 
haupt seine  letzte  Veröffentlichung,  op.  107,  ist  ein  „Capriccio^S  das  der 
vortrefflichen  Klavierspielerin  Emma  Brandes,  der  Gattin  seines  Freundes, 
des  Geh.  Rats  Prof.  Engelmann,  gewidmet  wurde;  sie  hat  seinerzeit 
in  Konzerten  z.  B.  die  Gavotte  aus  op.  25  häufig  gespielt. 

Auch  in  vierhändigen  Klavierkompositionen  hat  sich 
Herzogenberg  mit  Glück  versucht;  sie  sind  ebensowenig  zahlreich  als  die 
zweihändigen.  Op.  23  enthält  „Variationen  über  ein  Thema  von  Brahms^^ 
in  einem  geistig  freien  Stil.  «Allotria*'  ist  der  Titel  von  6  eigenartigen 
Stücken,  die  als  op.  33  herauskamen.  Da  Freund  Brahms  Walzer  in 
2  Folgen  schrieb,  musste  auch  Herzogenberg  seinem  Beispiel  folgen,  wie 
die  »Walzer"*  op.  53  und  83  beweisen.  Eigenartig  sind  die  unter  dem 
Titel  »Dainu  Balsai**  vierhändig  gesetzten  (op.  76)  litauischen  Volkslieder. 
Variationen  in  E-dur,  B-dur  und  d-moll,  die  Herzogenbergs  Meisterschaft 
auf  dem  Gebiet  der  Veränderungskunst  wieder  einmal  zeigen,  erschienen 
hinter  einander  als  op.  84,  85  und  86.  Endlich  sei  noch  erwähnt,  dass 
Herzogenberg  seine  beiden  Symphonieen  op.  50  und  70,  wie  sein  Streich- 
quintett selbst  für  Klavier  zu  vier  Händen  bearbeitet  hat.  Zu  bedauern 
ist,  dass  er  dies  nicht  auch  mit  seinen  beiden  Klavierquartetten  gethan  hat. 
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Damit  komme  ich  auf  Herzogenbergs  Kammermusikwerke  zu 
sprechen,  die  so  bedeutend  sind,  dass  eine  eingehende  Beschäftigung  damit 
jedem  Freunde  der  Kammermusik  dringend  ans  Herz  gelegt  werden  muss. 
Zunächst  behandle  ich  die  Werke,  in  denen  das  Klavier  eine  wesent- 
liche Rolle  spielt. 

Den  Reigen  der  vier  Werke,  die  Herzogenberg  für  Klavier  und 
Violine  geschrieben  hat,  eröffnet  die  1873  veröffentlichte  Phantasie 
op.  14  (B-dur),  die  sich  nicht  ohne  weiteres  gleich  dem  Zuhörer  in  ihrem 
Aufbau  und  Gedankeninhalt  erschliesst«  noch  deutliche  Verwandtschaft  mit 
den  Werken  der  Romantiker,  namentlich  Schumanns,  aufweist  und  geistig 
reife  Interpreten  und  namentlich  einen  technisch  fein  geschulten  Klavier- 
spieler verlangt.  Neun  Jahre  später  (1882)  sandte  unser  Autor,  der  sich 
mittlerweile  immer  mehr  der  streng  klassischen  Richtung  zugewandt  hatte, 
seine  erste  Sonate  für  Klavier  und  Violine,  op.  32  (A-dur),  mit  der  Wid- 
mung an  Joseph  Joachim  in  die  Welt  hinaus.  Wenn  auch  diese  Sonate, 
deren  langsamer  Satz  die  Bachstudien  Herzogenbergs  deutlich  erkennen 
lässt,  vor  allem  wegen  ihrer  Klarheit  und  Durchsichtigkeit  empfehlenswert 
ist,  so  wird  sie  doch  durch  die  zweite  Sonate  für  Klavier  und  Violine  in 
Es-dur,  op.  54  (1887),  eines  der  besten  Werke  Herzogenbergs,  bei  weitem 
übertroflTen;  namentlich  das  in  spanischer  Manier  gehaltene  Scherzo  und 
das  herrliche  Adagio  wirken  begeisternd  und  erhebend.  Einen  unleugbaren 
Rückschritt  bezeichnet  dagegen  die  dritte  1802  veröffentlichte  Violinsonate 
in  d-moll,  op.  78;  sie  ist  mit  Ausnahme  des  Finales  ohne  höheren  Schwung, 
kein  Erzeugnis  frei  schaffender,  reicher  Phantasie,  sondern  ein  Produkt 
trockener  Reflexion,  freilich  ausgezeichnet  durch  knappe  und  klare  Form. 

Zu  den  glücklichsten  Eingebungen  der  Herzogenbergschen  Muse 
gehören  die  drei  Legenden  op.  63  für  Bratsche  und  Klavier, 
die  auch  in  einer  Übertragung  für  Violoncell  und  Klavier  vorliegen; 
namentlich  die  erste,  von  zartester  Poesie  durchtränkte  Legende  ist  ein 
Vortragsstück  sondergleichen. 

In  seinen  Werken  für  Violoncell  und  Klavier  ist  Herzogenberg 
nicht  besonders  glücklich  gewesen;  wie  so  viele  andere  Komponisten  ist 
auch  er  daran  gescheitert,  dass  er  im  allgemeinen  das  eigentümliche  Klang- 
verhältnis des  Violoncells  zum  Klavier  nicht  genügend  erkannt  und  berück- 
sichtigt hat;  auch  fühlt  er  sich  auf  diesem  Gebiet  merkwürdig  unfrei, 
arbeitet  infolgedessen  mehr  mit  dem  Verstand,  als  dass  er  seine  Phantasie 
frei  walten  lässt.  Verhältnismässig  wohlgelungen  und  klangschön  ist  das 
1872  veröffentlichte  Duo  op.  12,  dessen  3  Sätze  besser  wohl  als  Phantasie- 
stücke zu  bezeichnen  gewesen  wären.  Von  den  drei  Sonaten  für  Violoncell 
und  Klavier  ist  die  zweite,  op.  64  (1800)  in  D-dur  entschieden  die  ge- 
lungenste, jedenfalls   diejenige,   welche    für   den   öffentlichen  Vortrag  am 
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meisten  geeignet  ist.  Die  erste,  op.  52,  in  a-moll,*)  die  1886  Robert 
Hausmann  gewidmet  worden  ist,  ist  ziemlich  spröde  und  leidet  im  Gegen- 
satz zu  den  meisten  anderen  Kompositionen  Herzogenbergs  an  zu  grosser 
Breite.  Mit  der  dritten  Violoncell-Sonate  op.  04  in  Es-dur  wollte  er  dem 
jungen  Ehe-  bezw.  Brautpaar  Robert  und  Helene  Hausmann  1807  eine 
besondere  Freude  bereiten,  allein  ich  finde  es  begreiflich,  dass  der  aus- 
gezeichnete Violoncellist  auch  diese  Sonate,  zumal  sie  weit  schwieriger  als 
die  andere  ist,  nicht  gern  spielt,  weil  sie  trotz  mancher  Feinheiten  und 
schöner  Gedanken  direkt  undankbar  für  das  Instrument  ist.  Doch  sollte 
trotzdem  kein  Violoncellist  es  unterlassen,  sich  auch  mit  den  beiden  So- 
naten op.  52  und  04  bekannt  zu  machen. 

Zwei  Trios  für  Klavier,  Violine  und  Violoncell  hat  Herzogenberg 
geschrieben;  so  grossartig  das  erste  op.  24  (1877)  in  c-moll  namentlich 
in  seinen  beiden  Ecksätzen  ist,  so  wirkt  es  doch  erst  bei  näherer  Be- 
kanntschaft; ich  gebe  daher  dem  zweiten  Trio  op.  35  in  d-moll,^ 
wohl  einem  der  besten  Werke  Herzogenbergs,  den  Vorzug,  da  es  von 
grosser  Natürlichkeit  der  musikalischen  Empfindung  und  frei  von  aller 
Sprödigkeit  und  Künstelei  ist;  im  letzten  Satz  finden  wir  sogar  wahrhaft 
volkstümliche  Themen. 


*)  Reizend  schreibt  bei  Obersendung  dieser  Sonate  Herzogenberg  am  31.  Aug.  1886 
an  Professor  Engelmann:  »Was  wir  uns  schreiben,  sind  nur  Gelegenheitsgedichte 
oder  -Wische,  die  gewöhnlich  irgend  eine  äussere  Veranlassung  zum  Vater  haben. 
Heute  z.  B.  möcht  ich  Sie  daran  erinnern,  dass  das  Violoncell  4  Saiten  hat,  auf 
welchen  man  auch  das  neue  Stück  eines  alten  Freundes  spielen  kann,  ohne  den 
Uteren  Stücken  ilterer  Freunde  zu  nahe  zu  treten.  Allerdings  kann's  der  Pietz 
[Spitzname  des  Professors  E.]  nicht  ohne  die  Mietz  [Spitzname  der  Frau 
Professor  E.]  machen;  aber  wie  schön  ist  das  auch  wieder!  So  empfehle  ich  denn 
Euch  beiden  ausser  den  vielen  Stücken,  die  die  zweite  Seite  des  Umschlages 
zur  Schadloshaltung  in  Bereitschaft  setzt,  auch  meftes  in  a-moll,  furioso  sempre,  ma 
con  passione,  einen  wahren  Waldteufel  und  kein  Professorenstuck,  wie  Ihr  wohl 
erwartet!  Sie  werden  vielleicht  fragen,  warum  man  dem  feuchten  Baryten,  dem 
Liebling  der  Damen,  solche  Dinge  zumutet?  Ganz  einfach,  weil  ich  immer  fand,  dass 
kein  Instrument  so  geeignet  sei,  den  Grimm  (manchmal  das  Grimmen)  darzustellen, 
wie  eben  das  Violoncell.  Schon  die  Stellung  des  Spielers!  Ist's  nicht,  als  holzte  er 
einen  Feind,  den  er  am  Kragen  gefasst,  weidlich  durch?  Können  Sie  sich  bei 
gewissen  Passagen  gewisser  Virtuosen  etwas  anderes  vorstellen  als  das  Knirschen 
und  Rasseln  der  ganzen  Gehenna?  In  diesem  Sinne  also  gehen  Sie  an  die  Arbeit 
und  machen  Sie  mir  keinen  Vorwurf,  da  ich  ja  die  Intention  so  offen  eingestanden. 
Sollte  irgendwo  doch  ein  Lichtblick  sein  oder  irgend  etwas  Ihnen  gefallen,  so  tragen 
Sie  mir's,  bitte,  nicht  nach!* 

**)  Er  schreibt  21.  Mirz  1884  an  Prof.  Engelmann,  dem  dieses  Trio  gewidmet 
ist:  »Da  ist  nun  das  bewusste  bekannte  Trio,  und  ich  möchte  eine  ganz  lange  Rede 
dazu  halten,  in  drei  Teilen  und  einer  Einleitung,  habe  aber  leider  nicht  die  Zeit  dazu! 
Wenn  es  Ihnen  beiden  missflllt,   bin  ich  einmal  wirklich  sehr  traurig,  weil  es  mir 
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Sehr  beachtens- und  bemerkenswert  ist  das  Trio  für  Pianoforte, 
Oboe  und  Hörn  op.  61  (1880),  in  dem  die  Blasinstrumente  auch 
durch  Violine  und  Bratsche  bezw.  Violoncell  ersetzt  werden  können.  Durch 
den  Charakter  und  den  Umfang  der  beiden  Blasinstrumente  waren  Herzogen- 
berg gewisse  Beschrankungen  auferlegt,  die  einem  weniger  musikalischen 
und  technisch  geschulten  Komponisten  leicht  verhängnisvoll  hätten  werden 
können.  Ihm  aber  ist  es  gelungen,  ein  liebliches,  musikalisches  Idyll  zu 
schaffen,  das  an  natürlicher  Fröhlichkeit  und  harmonischer  Einheit  seines- 
gleichen sucht;  man  glaubt  sich  darin  in  die  sonnigen  Gefilde  Arkadiens 
versetzt. 

Ebenso  beachtenswert,  den  Brahmsschen  Klavierquartetten  wohl  fast 
gleichwertig,  sind  die  beiden  Quartette  für  Klavier,  Violine,  Bratsche 
und  Violoncell  Herzogenbergs.  Das  erste  op.  75  in  e-moll  (1802  ver- 
öffentlicht) ist  kurz  vor  und  nach  dem  Tode  seiner  Frau  geschrieben,  um 
seinem  gequälten  Herzen  Luft  zu  machen.  Er  schreibt  darüber  am  3.  Febr. 
1802  an  die  ihm  nahestehende  Frau  Professor  Engelmann:  „Werden 
die  Hymnen,  die  mein  ganzes  Innere  erfüllen  und  durchhallen,  jetzt  auch 
noch  durch  schmerzlichstes  Mitleiden  getrübt,  so  werden  sie  doch  die 
Herrschaft  in  mir  bewahren.  Nicht  dass  ich  ohne  Lisi  leben  muss,  sondern 
dass  sie  litt  und  starb,  ist  der  wütende  Jammer,  der  mich  noch  erfasst; 
lasst  die  gütige  Zeit  diese  Bilder,  bei  denen  mir  das  Herz  blutet,  leise  in 
die  Feme  rücken,  dann  sollt  Ihr  sehen,  dass  ich  nicht  Schiffbruch 
gelitten  habe  —  was  wäre  denn  an  einem  so  grenzenlosen  Glück,  wie 
ich  es  genossen,  wenn  es  nicht  abfärbte,  wenn  es  durch  Tod  und  Trauer 
zu  vernichten  wäre  —  ...  Doch  genug,  genugl  Ich  missbrauche  Eure 
Freundschaft  allzu  sehr  und  halte  Monologe.  Viel  besser,  ich  schicke  Euch 
ein  Quartolog,  ein  Stück,  was  ich  sonst  noch  niemandem  zeigen  möchte. 
Ihr  seht  an  den  Datums,  wann  es  entstanden;   geheimnisst  aber  nicht  zu 

nn verzeihlich  ans  Herz  gewachsen  ist,  und  mich  nichts  so  sehr  freuen  wurde,  als 
wenn  Sie  beide  mir  einmal  auf  ein  vielleicht  gar  zu  »persönliches*  Gebiet  aus  freien 
Stucken  folgen  würden! 

»Mit  dem  Pathos  ist's  eine  gar  zu  eigne  Sache!  Wie  schwer  bilfs,  bis  man 
nur  einmal  von  einem  ausgewählten  kleineren  Kreis  die  Erlaubnis  dazu  bekömmt  -— 
und  dann  erst  das  Publikum!  Aufs  Publikum  verzichtet  man  ja  gern,  wenn 
man  ein  paar  gute  Leute  hinter  sich  hat;  ist  dies  aber  auch  nicht  der  Fall, 
dann  bleibt  einem  nur  das  eigene  Bewusstsein  —  wenn  man  eins  hat! 

«Spielen  Sie's,  bitte,  ein  paarmal  (gleich  ein  paarmal)  durch,  ehe  Sie  was 
sagen;  das  Zusammenspiel  macht  alles  bei  diesem  Stück,  da  die  Melodie  meist  in  den 
Streichinstrumenten  liegt  Der  Klavierpart  kann  Ihrer  Frau  leider  keinen  Spass 
machen;  entweder  macht  er  bloss  so  dudel-dudel-dudel  oder  ist  gleich  recht  knfifflg 
schwer  und  gar  nicht  ein  bischen  unterhaltend  (wie  das  kleine  Bliserstfick)  —  sie  soll 
mir's  nicht  nachtragen!"  —  [Mit  dem  kleinen  Bliserchor  ist  wohl  das  Quintett  op.  43 
gemeint.] 
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viel  hinein  und  heraus:  das  Trio  des  Scherzos  z.  B.  ist  entstanden,  als 
mir  die  Glieder  vor  Aufregung  und  Entsetzen  schlotterten:  an  dem  Tage 
verlor  sie  auf  5  Stunden  das  liebe  wonnige  Augenlicht  I  Vielleicht  versteht 
Ihr  das  Finale  am  ehesten  —  doch  nein,  Ihr  saht  sie  ja  nicht  wie  eine 
Braut  unter  Rosen  lang  ausgestreckt  liegen,  schön,  jung  und  lieblich  — 
eine  Verlobung  für  die  Ewigkeit I"  Grosszügiger  und  packender,  aber  aus 
weniger  feinem  Holz  geschnitzt  ist  das  für  öffentliche  Aufführungen  be- 
sonders zu  empfehlende  zweite,  Brahms  gewidmete  Klavierquartett  op.  05 
(erschienen  1897)  in  B-dur. 

Aus  dem  Ende  der  ersten  Schaffensperiode  Herzogenbergs  stammt  das 
auf  Schubert  und  Schumann  hinweisende  einzige  Quintett,  in  C-dur, 
das  er  für  Klavier,  zwei  Violinen,  Bratsche  und  Vio- 
len cell  als  op.  17  im  Jahre  1876  veröffentlicht  hat;  es  ist  eins  jener 
Werke,  die  auf  die  Zuhörer  sofort  einwirken  und  den  Ausführenden, 
je  öfter  sie  es  spielen,  desto  lieber  werden.  Die  Behandlung  der  Instru- 
mente in  diesem  Quintett,  das  verdiente,  Gemeingut  aller  Musikfreunde  zu 
werden,  ist  eine  überaus  glückliche.  Dieselbe  gelungene  Instrumental- 
behandlung ist  auch  dem  in  Herzogenbergs  bester  Schaffenszeit  entstandenen 
Quintett  op.  43  für  Pianoforte,  Oboe,  Clarinette,  Hörn  und  Fagott, 
das,  wie  die  Vorbilder  Mozarts  und  Beethovens,  in  Es-dur  steht,  nachzu- 
rühmen; nirgends  tritt  hier  das  Klavier  zu  Ungunsten  der  Blasinstrumente 
hervor,  diese,  besonders  das  etwas  bevorzugte  Hom,  können  sich  völlig 
trti  und  ungehindert  in  ihrer  Klangwirkung  entfalten.  Ein  ungemein  frischer 
Zug  steckt  in  diesem  melodieenreichen,  in  seiner  äusseren  Form  knapp 
und  übersichtlich  gehaltenen  Werk,  dem  der  Verleger  (C.  F.  Peters,  Leipzig 
wohl  eine  Übertragung  der  Clarinetten-  und  Homstimme  für  Violine  bezw. 
Bratsche  hätte  beifügen  sollen.  Bei  der  neuerdings  wieder  in  Aufhahme 
gekommenen  Vorliebe  für  Blaskammermusik  darf  dieses  Quintett  wohl  mit 
Bestimmtheit  darauf  rechnen,  aus  seinem  Domröschenschlaf  demnächst  zu 
frischem  und  dauerndem  Leben  erweckt  zu  werden. 

An  Kammermusikwerken  nur  für  Streichinstrumente  besitzen 
wir  von  Herzogenberg  2  Trios,  5  Quartette  und  1  Quintett. 

Wenn  man  bedenkt,  wie  herrliche  und  klangschöne  Streichtrios 
für  Violine,  Bratsche  und  Violoncell  Beethoven  geschaffen  hat, 
so  muss  es  direkt  Verwunderung  erwecken,  dass  sein  Beispiel  verhältnis- 
mässig gar  keine  Nachahmung  gefunden  hat.  Es  war  eine  glückliche 
Idee  von  Herzogenberg,  an  jene  Vorbilder  anzuknüpfen,  und  es  ist  ihm 
in  der  That  gelungen,  uns  zwei  Streichtrios  (op.  27  A-dur  und  F-dur, 
1870  veröffentlicht)  zu  schenken,  die  nicht  bloss  eine  wesentliche  Be- 
reicherung dieser  so  schwach  vertretenen  Literaturgattung  darstellen, 
sondern   an  und  für  sich  als  rein  musikalische  Produkte  von  bleibendem 
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Wert  sind.  Daher  sollten  sich  Liebhaber  der  Kammermusik  mit  ihnen  eingehend 
befassen;  beide  Trios  dürften  auch,  wenigstens  bei  einem  der  klassischen 
Richtung  zugewandten  Konzertpublikum,  eine  günstige  Aufnahme  finden. 

Das  gleiche  günstige  Prognostiken  kann  auch  den  5  Streichquar- 
tetten gestellt  werden,  mit  denen  Herzogenberg  gezeigt  hat,  dass  er  auf 
diesem,  anerkanntermassen  immens  schwierigen  musikalischen  Gebiet  nicht 
nur  seinen  Mann  steht,  sondern  direkt  ausgezeichnetes  geleistet  hat.  Bereits 
das  erste  1876  veröffentlichte  Streichquartett  op.  18  in  d-moll,  das  sich 
noch  zur  romantischen  Schule  bekennt,  ist  gleich  in  hohem  Grade  geeignet, 
nachhaltiges  Interesse  zu  erregen.  Delikat  feine  Ausarbeitung  und  eine 
Fülle  origineller  Gedanken  sind  in  den  3  Streichquartetten  op.  42  (g-moll, 
d-moll  und  G-dur)  niedergelegt,  die  Herzogenberg  1884  „seinem  hoch- 
verehrten Freunde  Johannes  Brahms"  zugeeignet  hat.  Das  dritte,  sehr 
knapp  und  präcis  gehaltene  dieser  Quartette  ist  von  jener  Klarheit  und 
Durchsichtigkeit,  die  wir  als  klassisch  zu  bezeichnen  pflegen,  sein  Ge- 
dankeninhalt ein  reicher  und  durchaus  natürlich  fliessender.  Dagegen  gehört 
das  f-moll-Quartett  op.  63,  das  Meister  Joachim  und  seinen  Quartett- 
genossen 1890  gewidmet  worden  ist,  zu  denjenigen  Werken  Herzogenbergs, 
bei  welchen  man  die  Arbeit  mehr  bewundert,  als  sich  zu  seinem  Inhalt  hin- 
gezogen fühlt.  Zu  den  besten  und  reifsten  Kompositionen  Herzogenbergs 
ist  dagegen  unstreitig  das  allgemein  als  hochbedeutend  anerkannte  Streich- 
quintett für  2  Violinen,  2  Bratschen  und  Violoncell  in  c-moU  op.  77 
<1802  herausgegeben)  zu  rechnen;  es  zeichnet  sich  durch  Grösse  der  Ge- 
danken, Abgeklärtheit  und  Formvollendung,  sowie  auch  durch  famose  Aus- 
nutzung der  Klangwirkungen  der  Instrumente  aus.  Da  dieses  herrliche 
Werk  auch  in  vierhändiger  Klavierbearbeitung  vorliegt,  so  steht  seiner 
Verbreitung  in  weitere  Kreise  glücklicherweise  nichts  entgegen;  es  ist 
ganz  besonders  geeignet,  für  seinen  Schöpfer  Propaganda  zu  machen. 

Alle  Kammermusikwerke  Herzogenbergs,  deren  technische  Ausführung 
besseren  Dilettanten  kaum  Schwierigkeiten  bereiten  dürfte,  sind  Zeugen 
seines  ungemein  feinen  Stilgefühls,  seiner  grossen  Begabung  für  musikalische 
Architektur  und  seiner  spielenden  Beherrschung  des  Contrapunktes,  den 
er  so  virtuos  wie  nur  sehr  wenige  zu  behandeln  weiss;  mitunter  mutet  er 
freilich  in  seinen  Durchführungen  den  Hörern  reichlich  viel  zu  und  wird  dann 
auch  trocken.  Seine  grosse  Vorliebe  für  die  Variationenform,  in  der  ihm 
von  gleichzeitigen  Komponisten  nur  Kiel  und  Brahms  ebenbürtige  Rivalen 
sind,  zeigt  sich  in  der  3.  Violin-,  in  der  1.  und  3.  Violoncellsonate,  im 
1.  Klaviertrio,  in  dem  1.  und  3.  der  Streichquartette  op.  42  und  endlich 
in  dem  Streichquintett. 

Auf  keinen  Fall  verdienen  Herzogenbergs  Kammermusikwerke  jene 
Teilnahmlosigkeit,  die  ihnen  leider  noch  immer  selbst  von  unseren  ersten 
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Kammermusikvereinigungen  und  auch  bedauerlicherweise  von  den  Dilettanten 
entgegengebracht  wird.  Verhältnismässig  bekannter  sind  seine  Vokal- 
schöpfungen, namentlich  seine  Kirchenoratorien  geworden,  die  wir  nunmehr 
kurz  betrachten  wollen. 


n.  Herzogenbergs  Yokalwerke. 

Eine  grosse  Anzahl  von  Liedern  für  eine  Singstimme  mit 
Klavierbegleitung  hat  Herzogenberg  geschrieben ;  eine  Auswahl  von  20  der 
besten  in  Ausgaben  für  hohe  und  tiefe  Stimme  enthält  das  Herzogenberg- 
Album,  das  bei  Rieter-Biedermann  in  Leipzig,  dem  Hauptverleger  seiner 
Werke,  erschienen  ist;  einzelne  der  schönsten  Balladen  aus  verschiedenen 
seiner  Werke  finden  sich  im  3.  und  4.  Bande  seiner  „Balladen  und  Ro- 
manzen*. Besonders  gern  hat  sich  H.  durch  alte  Volksliedertexte  zu 
deren  Neuvertonung  anregen  lassen;  auch  ist  es  ihm  meist  gelungen,  den 
hierfür  nötigen  volkstümlichen  Ton  gut  zu  treffen;  man  merkt  hieraus, 
dass  seine  Wiege  in  der  gesangsfreudigen  Steiermark  gestanden  hat,  wo 
jeder  Bursche  musikalisch  ist.  Auf  geistvolle  Begleitung  legt  Herzogenberg 
mit  Recht  ein  grosses  Gewicht.  In  seinen  späteren  Liedern  zeigt  er  sich 
von  Brahms  vielfach  beeinflusst.  Im  allgemeinen  kann  seinen  Liedern 
feine  Gestaltung,  gesunde  Melodik  und  Harmonik  nachgerühmt  werden; 
Verzerrungen  und  Übertreibungen  sind  ihm  fremd;  in  seinen  Balladen 
findet  man  sogar  eine  grosse  Gestaltungskraft  und  ein  entschiedenes  Talent 
der  Charakteristik.  Trotz  aller  dieser  Vorzüge  scheint  für  unsere  Sänger 
und  Sängerinnen  der  Name  Herzogenberg  nicht  zu  existieren;  wenigstens 
hier  in  Berlin  fungiert  sein  Name  kaum  auf  den  Programmen  trotz  zahl- 
loser Liederabende.  Ich  kann  hier  natürlich  nicht  auf  einzelne  Lieder 
eingehen,  obwohl  dies  eine  sehr  dankbare  Aufgabe  wäre,  und  beschränke 
mich  auf  eine  bibliographische  Zusammenstellung^  seiner  Lieder  für  eine 
Singstimme  mit  Klavierbegleitung  und  erwähne  noch  die  vier  »geistlichen 


*)  Dp.  1  Sechs  Lieder;  op.  2  Der  verirrte  Jäger.  Ballade  von  J.  v.  Eichendorff 
für  eine  tiefe  Stimme;  op.  8  Neun  Volkslieder  (sehr  poetisch;  besonders  empfehlens- 
wert aJuDgbrunnen",  » Rosengarten",  «Die  Lind'  im  Thal*);  op.  29—31  je  Fünf  Lieder 
(von  bleibendem  Wert);  op.40  Vier  Gesinge;  op.  41  Sieben  Lieder;  op.  44  (8)  Gesinge 
und  Balladen  (No.  8  «Der  letzte  Pfalzgraf  auch  mit  Begleitung  von  kleinerem 
Orchester);  op.  45  Sieben  serbische  Midchenlieder  (aehr  graziös  und  humorvoll); 
op.  47  Drei  Romanzen;  op.  48  Sieben  Lieder  (darunter  »Die  Rose*  und  »Trost''); 
op.  51  Das  Herz  von  Douglas.  Ballade  (bedeutend);  op.  65  Drei  Balladen  (Mond- 
wanderung; Das  BurgfHiulein  von  Windeck;  Gotentreue);  op.  66  Der  Musikant. 
Liederreibe  von  EicbendoHf;  op.  69  Vier  Gesinge;  op.  9!  (Sechs)  Elegische  Gesinge; 
op.  96  Vier  Gedichte;  op.  97  Fünf  Lieder;  op.  100  Vier  Balladen;  op.  101  Sechs 
Balladen;  op.  105  (Sieben)  Elegische  Geange  (IL  Folge). 
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Gesänge**  op.  80  für  eine  hohe  Stimme  mit  Begleitung  von  Violine  und 
Orgel  als  für  Kirchenkonzerte  geeignet. 

Für  zwei  Singstimmen  mit  Klavierbegleitung  hat  Her- 
zogenberg nur  die  (9)  Duette  für  Sopran  und  Tenor  op.  38  und  die 
drei  Duette  für  Sopran  und  Bariton  op.  74  veröffentlicht,  geistvolle  Zwie- 
gesänge,  die  musikalisch  durchaus  sichere  Interpreten  verlangen;  op.  38  ist 
durch  knappe,  klare  und  übersichtliche  Form  ausgezeichnet;  die  auf  ungarische 
und  litauische  Volksliedertexte  komponierten  Duette  haben  einen  durchaus 
ungesucht  volkstümlichen  Charakter;  als  besonders  gelungen  sei  noch  No.  7, 
das  Rückertsche  Tanzlied  »Eia,  wie  flattert  der  Kranz^  hervorgehoben. 

Eine  eigenartige  Gabe  sind  die  »Fünf  Canons**  (aus  den  neu- 
griechischen Liebes-Skolien  von  Goethe)  für  drei  Solo-Soprane  oder 
Chor  mit  oder  ohne  Begleitung  des  Klaviers,  op.  79.  Ihnen  seien  hier 
die  „Sechs  Mädchenlieder**  von  Paul  Heyse  für  dreistimmigen 
Frauenchor  (Sopran,  Mezzosopran  und  Alt)  mit  Klavierbegleitung, 
op.  98  angereiht.  Vielleicht  noch  geeigneter  für  unsere  Frauenchöre  sind 
die  vorzüglich  gesetzten  und  prachtvoll  klingenden  .Lieder  und  Romanzen" 
für  vierstimmigen  Frauenchor  op.  26,  die  sowohl  a  cappella  wie 
mit  Klavierbegleitung  ausgeführt  werden  können;  und  angesichts  derartiger 
Perlen  hört  man  die  Dirigenten  der  Frauenchöre  immer  klagen,  dass  ihnen 
nur  minderwertige  Literatur  zur  Verfügung  steht! 

Für  Männerchor  hat  Herzogenberg  nur  eine  kürzere  Kompo- 
sition veröffentlicht,  den  tief  innerlichen  „Begräbnisgesang''  mit  Tenorsolo 
op.  88,  der  sowohl  a  cappella  als  auch  mit  Begleitung  von  vier  Hörnern, 
drei  Posaunen  und  Tuba  gesungen  werden  kann;  dass  er  gar  keine  Be- 
achtung gefunden  hat,  ist  eine  betrübende  Tatsache. 

Für  vier  gemischte  Solostimmen  mit  Klavierbeglei- 
tung besitzen  wir  die  vier  Notturnos  (Gedichte  von  EichendorfP)  op.  22, 
von  denen  das  dritte  besonders  gelungen  ist,  und  die  „Drei  Gesänge* 
(Dichtungen  von  Fr.  Hebbel)  op.  73,  jeder  ein  kleines  Kunstwerk;  vor 
allem  ist  das  reizend-feine  „Vöglein",  das  auch  eine  besonders  reizvolle 
Begleitung  hat,  sehr  ansprechend;  grossartig  wirkt  auch  das  warm 
empfundene  „Meeresleuchten",  während  das  hymnenartige  „Nachtlied"  seine 
Schönheiten  vielleicht  nicht  ohne  weiteres  erschliesst.  Diese  Werke  ver- 
dienen sicherlich  neben  den  entsprechenden  von  Brahms  einen  Platz. 

Nicht  klein  ist  die  Zahl  der  Gesänge  für  gemischten  Chor 
a  cappella.  In  den  „Sechs  Liedern"  op.  10  ist  jede  Stimme  möglichst  selb- 
ständig behandelt,  begegnet  einem  manches  harmonisch  Nicht-Gewöhnliche, 
ja  Interessante,  ist  die  Melodik  immer  nobel;  am  gelungensten  und  klang- 
schönsten ist  der  „Kehraus"  (Fr.  v.  EichendorfP),  ein  schauerlich-phan- 
tastisches   Stimmungsbild.     Nicht  genug  kann  op.  28  empfohlen   werden: 
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„Zwölf  deutsche  geistliche  Volkslieder".  Sie  sind  durchaus  volkstümlich 
gehalten,  in  ihrer  äusseren  Form  sehr  abgerundet  und  dabei  von  seltener 
Sangbarkeit.  Bei  der  oft  Bachs  Wege  wandelnden  Bearbeitung  der  alten 
Melodieen  hat  H.  den  entsprechenden,  archaisierenden  Charakter  aufs 
beste  getroffen,  ohne  jemals  trocken  zu  werden.  Sehr  ausdrucksvoll  ist 
das  choralartige  «geistlich  Lied  der  Königin  Maria  von  Ungarn";  das 
reizende  «Kindel Wiegenlied*  ist  in  der  Weise  einer  Choralfiguration  durch- 
geführt. Eigenartig  ist  das  zarte,  meist  nur  dreistimmige  Lied  „Die 
arme  Seele",  sehr  stimmungsvoll  das  zu  einer  Art  Fuge  verarbeitete 
»Weihnachtslied*.  Am  gelungensten  ist  sicherlich  das  kraftvolle  „Sankt 
Nepomnk",  das  wie  auch  „Feldersegen*  und  „Maria  am  Kreuze*  Variationen- 
form hat.  Ein  Pendant  zu  diesen  geistlichen  Volksliedern,  die  immer  ein 
dankbares  Publikum  finden  werden,  ist  op.  35:  „Zwölf  deutsche  Volkslieder*, 
ein  Werk,  so  recht  geeignet,  den  altdeutschen  Melodieen  neue  Freunde  zu 
erwerben.  Hier  ist  Herzogenbergs  Bearbeitung  eine  weniger  kunstvolle  als 
in  op.  28:  „er  beschränkt  sich  hier  mit  wenig  Ausnahmen  auf  ein  ein- 
faches Hinzufugen  dreier  Stimmen  zur  gegebenen  Melodie,  die  fast  immer 
im  Sopran  liegt.*  Die  meisten  dieser  Lieder  „atmen  freundliches,  lieb- 
liches Empfinden.  Das  harmonische  Gefüge  erinnert  trotz  mancher 
modernen  Wendungen  an  die  alte  madrigalische  Weise  eines  Eccard, 
Hasler,  Lechner  und  anderer  Meister.  Allerhand  feine  Nachahmungs- 
bildungen beleben  die  Stimmführung  ohne  Aufdringlichkeit.*  Hervor- 
gehoben seien  als  zur  Auffuhrug  besonders  geeignet:  „Birebaum*,  „Es 
geht  ein'  dunkle  Wolken  'rein*,  „Der  Mond,  der  steht  am  höchsten*.  — 
Ein  hervorragendes,  bedeutendes  Werk  ist  op.  34,  der  für  den  Leip- 
ziger Bach-Verein  komponierte  „Psalm  116,  Das  ist  mir  lieb*,  der  in 
3  Sätze  in  strengem  Stil  zerfällt  und  durch  Mannigfaltigkeit  und  Reichtum 
der  Kadenzen  sich  auszeichnet.  Jede  Stimme  ist  darin  selbständig  geführt; 
„niemals  erscheinen  die  contrapunktischen  Formen  an  sich  merkbar  oder 
gar  aufdringlich ;  der  Komponist  handhabt  sie  wie  ein  fertiger  Dichter  den 
Reim:  leicht  und  effektvoll*.  Eine  meisterhafte  Satzkunst  bekunden  femer 
die  „Sechs  Gesänge*  op.  57,  die  zur  Hälfte  fünf-  und  sechsstimmig  sind. 
Weihevoll  ist  „An  die  Mutter  Natur*  (Rücken);  entzückend  in  seiner 
Lieblichkeit,  Reinheit  und  Knappheit  das  ganz  modern  gehaltene  Lied 
„Die  Bekehrte*,  sehr  ausdrucksvoll  „Ungeduld*  (Goethe).  „In  der  Nacht* 
mutet  wie  ein  altes  Madrigal  an;  frisch,  fast  übermütig  klingt  das  „Braut- 
lied*; in  dem  besonders  reifen  „Weihnachtslied*  ist  die  Stimmung  vor- 
trefflich getroffen.  Reife  Gaben  aus  Herzogenbergs  letzter  Schaffensperiode 
sind  die  für  den  evangelischen  Gottesdienst  bestimmten  „liturgischen  Ge- 
sänge*. Die  drei  in  op.  81  vereinigten  (No.  1  Zur  Adventszeit,  No.  2  Zur 
Epiphaniaszeit,  No.  3  Zur  Passionszeit)  sind  speziell  für  die  akademischen 
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Gottesdienste  zu  Strassburg  i.  Eis.»  die  sein  Freund  Prof.  Dr.  Friedrich 
Spitta  leitete,  bestimmt.  Eine  4.  Nummer  ^^Zum  Totensonntag**  erschien 
als  op.  02,  eine  5.  „Zum  Erntefest*'  als  op.  00,  doch  ist  diese  nicht  für 
Chor  a  cappella,  sondern  für  Gemeindegesang,  Chor  und  Orgel  komponiert. 
Ebenso  ausgezeichnet,  „von  einer  aussergewdhnlichen  Grösse  des  Wuchses, 
einzig  in  ihrer  Art  in  der  neueren  Musikliteratur''  sind  die  „Vier  Choral- 
Motetten*  op.  102  (No.  1  „Kommt  her  zu  mir,  spricht  Gottes  Sohn"; 
No.  2  „Soll  ich  denn  auch  des  Todes  Weg  und  finstre  Strassen  reisen*; 
No.  3  „O  Traurigkeit,  o  Herzeleid";  No.  4  „Mitten  wir  im  Leben  sind  von 
dem  Tod  umfangen*)  und  die  „Vier  Motetten*  op.  103  (No.  1  vierstimmig 
„Lobe  den  Herrn,  meine  Seele*;  No.  2  fünfstimmig  „Komm  heiliger 
Geist*;  No.  3  zweichöriger  Dialog  „Ist  doch  der  Mensch  gar  wie  nichts*; 
No.  4  achtstimmig  „Wohl  dem,  der  den  Herrn  fürchtet*). 

Ein  sehr  eigenartiges,  ansprechendes,  liebenswürdiges,  humorvolles 
und  genussreiches  Werk  ist  das  „Deutsche  .Liederspiel*  für  Solo- 
stimmen (Sopran  und  Tenor)  und  gemischten  Chor  mit  Begleitung 
von  Klavier  zu  vier  Händen,  op.  14;  wenn  auch  einige  der  darin  ent- 
haltenen 10  Lieder  vielleicht  etwas  zu  breit  angelegt  sind,  so  verfehlt  das 
ganze  Werk  doch  nie  seine  Wirkung  selbst  auf  anspruchsvolle  Zuhörer; 
es  ist  wohl  dasjenige  Opus  Herzogenbergs,  welches  bisher  die  meisten 
Aufführungen  erlebt  und  seinen  Namen  zuerst  in  weitere  Kreise  getragen 
hat  Die  Krone  dieses  Werkes  ist  unstreitig  der  Chor  No.  4  „Zwei  Herzen 
im  Leben  gar  schön  sich  ergeben*.  Trotzdem  dieses  Liederspiel  im  all- 
gemeinen durchaus  modern  gehalten  ist,  finden  sich  doch  Stellen,  in  denen 
der  altdeutsche  Vokalstil  nachgeahmt  ist;  so  gleich  in  dem  ersten  Chor 
„Wir  sollen  hohen  Mut  empfahn*.  In  dem  Duett  (No.  5)  „Morgen  muss 
ich  fort  von  hier*  pulsiert  dramatisches  Leben. 

Wenn  wir  nunmehr  zur  Betrachtung  der  grösseren  Gesang- 
werke, die  Herzogenberg  für  Chor  mit  Begleitung  des  Or- 
chesters komponiert  hat,  übergehen,  so  erregt  gleich  das  erste  derartige 
Werk,  in  dem  er  auch  als  Dichterkomponist  uns  entgegentritt,  wegen 
der  sicheren  Beherrschung  grosser  Formen  und  Mittel  nachhaltiges  Interesse. 
Es  ist  dies  die  dramatische,  noch  in  Graz  entstandene  Cantate  „Columbus* 
für  Soli,  Männerchor,  gemischten  Chor  und  Orchester  op.  11,  in  der 
unverkennbar  der  Einfluss  Richard  Wagners  zu  spüren  ist.  Man 
kann  diese  Cantate  als  ein  echtes  Produkt  der  Sturm-  und  Drangperiode 
H.S  bezeichnen.  „Die  Musik  ist  nicht  arm  an  schönen,  bedeutenden  Zügen, 
doch  darf  sie  nicht  mit  dem  Massstabe  der  späteren  Werke  H.s  gemessen 
werden,  insofern  sie  weder  den  durchweg  logischen  und  formschönen  Auf- 
bau, noch  das  tiefinnerliche  Empfinden,  noch  auch  den  Gedankenreichtum 
der  Erfindung  zeigt.     Vieles  in   ihr  wendet  sich   mehr  nach  aussen  und 
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kommt  auch  mehr  von  aussen.  So  lässt  sie  auch  die  völlige  Stileinheit 
vermissen  und  zeigt  Originalität  nur  episodenweise."  (Spengel.)  Auf  drama- 
tische Begabung  Herzogenbergs  berechtigt  unstreitig  die  Scene  (VII)  zwischen 
dem  aufrührerischen  Bootsmann,  dem  treuen  Anhänger  des  Columbus  Fer- 
nando und  dem  Chor,  noch  mehr  der  schwungvolle  Trink-  und  Rachechor 
der  Matrosen  (XII)  zu  schliessen;  Herzogenberg  war  sich  dieser  Beanlagung 
wohl  bewusst;  er  trug  sich  bald  nach  dem  „Columbus*  mit  der  Idee  einer 
Oper,  wie  sich  aus  dem  im  Nacblass  gefundenen,  von  ihm  selbst  ge- 
dichteten Text  erkennen  lässt,  aber,  wenn  er  auch  später  in  Berlin  auf 
den  Opemplan  wieder  zurückkam,  so  gelangte  er  doch  nicht  zur  Ausführung. 
Möglich,  dass  auf  ihn  hierbei  das  Beispiel  von  Brahms  bestimmend  ein- 
gewirkt hat. 

Erst  geraume  Zeit  nach  dem  „Columbus*  schuf  Herzogenberg  wieder 
grössere  Chorwerke,  die  nunmehr  von  einer  wunderbaren  musikalischen 
Architektonik,  überaus  klaren  Contrapunktik  und  eigenartigen  Melodik  und 
Harmonik  sind,  freilich  des  öfteren  den  Einfiuss  von  Brahms  aber  nicht  im 
entferntesten  den  Wagners  verraten.  Es  sind  dies  die  Ode  «Der  Stern 
des  Lieds*  (aus  einer  Dichtung  von  Rob.  Hamerling),  op.  55  und  «Die 
Weihe  der  Nacht*  mit  Altsolo  (Dichtung  von  Fr.  Hebbel),  op.  56,  die 
für  Konzertaufführungen  nicht  genug  empfohlen  werden  können;  beide 
Werke  weisen  auch  eine  eigenartige,  bedeutungsvolle  Orchestereinleitung 
auf.  Kleinere  Dimensionen  hat  op.  50,  „Nannas  Klage*  [um  Baldurs  Tod] 
(Dichtung  von  W.  Jordan)  für  Sopran-  und  Altsolo,  kleinen  Chor  und 
Orchester:  „hoffnungslose,  sterbensbange  und  doch  frühlingsliebliche  Sehn- 
sucht durchzieht  die  Musik.* 

Zu  den  drei  letzten  vorwiegend  lyrischen  Werken  steht  in  gewissem 
Gegensatz  der  heroische,  an  das  Brahmssche  Triumphlied  und  auch  an 
Mendelssohn  bisweilen  erinnernde,  aus  sieben  Sätzen  bestehende  Psalm  94 
„Herr  Gott,  die  Rache  ist*  für  vier  Solostimmen,  Doppelchor,  Orchester 
und  Orgel,  op.  60.  „Ein  Doppelchor  von  majestätischer  Würde  schildert 
zum  Schluss  die  Pracht  und  die  Herrlichkeit  des  Königs  der  Welten.  Die 
Form  der  einzelnen  Musikstücke  ist  in  diesem  Werke  ausserordentlich 
mannigfaltig;  sie  wächst  aus  dem  Gedanken  heraus,  bindet  sich  an  keine 
anderen  Normen  als  die  der  harmonischen,  rhythmischen  und  logischen 
Symmetrie,  ist  überall  von  der  grössten  Klarheit  und  Übersichtlichkeit. 
So  ist  z.  B.  der  Schlusssatz  des  Psalms  wohl  als  eine  Tripel  fuge  zu  be- 
zeichnen, doch  haben  Anfang  und  Schluss  vielmehr  den  Charakter  einer 
freien  Phantasie  über  das  Hauptmotiv  der  Fuge.  Das  eigentliche  Thema 
erscheint  zunächst  in  einem  Nebensatz,  wo  es  vierstimmig  einmal  durch- 
geführt wird,  sich  mit  einem  zweiten  Thema,  dem  Motiv  der  Einleitung, 
dann  vereinigt,  einem   neuen  Nebensatz  Platz  macht,   bis  endlich   in   der 
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Haupttonart  die  drei  Themen  zusammenschmelzen,  wobei  alles  sich  verengt 
und  verdichtet.    Ein  kurzes  Amen  bildet  die  letzte  Coda.**    (Spengel.) 

Weniger  grossartig  angelegt,  aber  von  durchaus  gesunder,  frischer 
Wirkung  ist  der  für  vierstimmigen  Chor  mit  Orchester  (Orgel  ad  libitum) 
komponierte  „Königs- Psalm*  op.  71.  »Er  ist  ohne  Unterbrechung  zu  singen, 
gliedert  sich  aber  in  vier  Sätze,  deren  letzter  eine  variierte  Wiederholung 
des  ersten  ist.* 

Eine  Einfachheit  sondergleichen,  die  nur  bei  einer  vollkommenen  Be- 
herrschung der  musikalischen  Formen  möglich  ist,  herrscht  in  dem  Requiem 
für  vierstimmigen  Chor  und  Orchester  (Orgel  ad  libitum)  op.  72,  von  dem 
Philipp  Spitta  gelegentlich  einer  Aufführung  in  Leipzig  sagt,  er  habe  die 
Überzeugung  mit  sich  fortgetragen,  dass  die  deutsche  Kunst  um  ein  hervor- 
ragendes Werk  reicher  geworden  sei.  Dass  Herzogenberg  in  diesem  Re- 
quiem auf  die  Mitwirkung  von  Solostimmen  verzichtet,  erhöht  nur  die 
weihevolle  Stimmung;  das  Orchester  stützt  nur  den  vier-  bis  sechsstimmigen 
Chor  im  allgemeinen  und  erhält  nur  im  ersten  und  letzten  Satze  grössere 
Selbständigkeit.  Das  ,,Sanctus*  ist  übrigens  in  offenbarer  Anlehnung  an 
den  gleichen  Satz  in  Bachs  h-moll-Messe  geschrieben.  Dieses  Requiems 
sollten  unsere  grösseren  Chorvereine  sich  öfters  wieder  annehmen. 

Stellt  dieses  Requiem,  wie  auch  besonders  die  dem  Andenken  Philipp 
Spittas  gewidmete  «Messe*'  für  Soli,  Chor  und  Orchester  (Orgel  ad  libitum), 
op.  87  keineswegs  reine  Konzertmusik  dar,  enthalten  beide  Werke  viel- 
leicht noch  manche  spezifisch  katholische  Auffassung,  so  streift  Herzogen- 
berg diese  völlig  ab  in  den  Tonschöpfungen,  die  er  nach  dem  Tode 
seiner  Frau,  ohne  offen  zum  Protestantismus  überzutreten,  für  den  evan- 
gelischen Gottesdienst  geschaffen  hat;  so  gleich  in  der  „Totenfeier",  Cantate 
für  Soli,  Chor,  Orchester  und  Orgel,  op.  80.  „Indem  er  die  Bibelsprüche, 
welche  der  Pfarrer  beim  Begräbnis  seiner  Frau  gebraucht,  verbunden  mit 
Strophen  evangelischer  Kirchenlieder,  zu  einem  Ganzen  zusammenfügte, 
dessen  Vollendung  im  Unterschied  von  dem  losen  Gedankengefüge  in  dem 
Brahmsscben  deutschen  Requiem  für  jeden  unbefangen  Urteilenden  auf 
der  Hand  liegt,  schuf  er  sich  den  Text  zu  einer  evangelischen  Kirchen- 
cantate,  deren  wahrhaftig  mit  seinem  Herzblut  geschriebene  Musik  die 
Kennzeichen  eines  Lebens  trägt,  das  kein  Können  und  kein  Talent  schaffen 
oder  ersetzen  kann."     (Fr.  Spitta.) 

Eine  noch  köstlichere  Gabe  für  die  evangelische  Kirche  sind  die  drei 
Kirchenoratorien  Herzogenbergs.  Über  deren  Wesen  hat  er  sich  selbst  in 
der  ausführlichen  Analyse  seiner  „Passion*"  ausgesprochen. 

Doch  wir  sind  damit  schon  auf  die  „ Passion**  gekommen,  während 
das  erste  der  Kirchenoratorien  Herzogenbergs  «Die  Geburt  Christi *"  ist. 
(Text  ans  Worten  der  heiligen  Schrift  und  geistlichen  Liedern*  zusammen- 
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gestellt  von  Friedrich  Spitta;  für  Solostimmen,  gemischten  Chor  und 
Kinderchor  mit  Begleitung  von  Harmonium,  Streichinstrumenten  und  Hoboe 
und  für  Gemeindegesang  und  Orgel,  op.  00.)  Dieses  Werk,  das  an  die 
Ausführenden  nicht  grosse  Ansprüche  stellt,  ist  verhältnismässig  oft  zur 
Aufführung  gekommen  und  hat  grossen  Anklang  gefunden,  wobei  natürlich 
die  Verarbeitung  der  volkstümlichen  Weisen  mitgeholfen  hat.  Wunderbar 
ist  der  kindlich-naive  Ton  in  gewissen  Partieen  getroffen,  eigenartig  die 
zur  Charakteristik  der  Hirten  verwendete  Partie  der  Oboe.  Aber  es  fehlt 
auch  nicht  an  Stellen  von  monumentaler  Grossartigkeit;  hierzu  gehört 
z.  B.  der  gewaltige  neunstimmige  Schlusschor  ^^Also  hat  Gott  die  Welt  ge- 
liebt*, in  dem  der  Choral  .Er  ist  auf  Erden  kommen  arm*  als  cantus 
firmus  verwendet  ist 

»Die  Passion*  (für  Solostimmen,  Chor,  Streichorchester,  Harmonium, 
Gemeindegesang  und  Orgel,  op.  03)  zerfällt  in  zwei  Teile;  der  erste,  der 
für  den  Gründonnerstag  bestimmt  ist  und  etwa  eine  Stunde  dauert,  um- 
fasst  die  Fusswaschung,  das  Abendmahl  und  das  Hohepriesterliche  Gebet; 
der  zweite  für  den  Charfreitag  berechnete  Teil,  der  iVt  Stunde  erfordert, 
enthält  die  Gefkngennahme,  die  Verhöre  und  die  Kreuzigung.  Über  diese 
Passion  fällt  ein  so  kompetenter  Beurteiler  wie  Carl  Krebs  im  02.  Bande 
der  .Deutschen  Rundschau*  S.  138  folgendes  Urteil,  dem  ich  nur  bei- 
stimmen kann:  inzwischen  Mittel  und  Zweck  herrscht  in  diesem  Werke 
glücklicherweise  das  umgekehrte  Verhältnis,  wie  sonst  häufig  bei  modernen 
Kompositionen.  Dem  inneren  Reichtum  steht  eine  ausserordentliche  Be- 
scheidenheit der  ausführenden  Organe  gegenüber  • . .  Der  Oratorien- 
komponist von  H.  ist  an  Bach  gross  geworden,  hat  seine  Eigenart  an 
Bachs  Kunst  gestärkt  und  geläutert.  Von  ihm  hat  er  nicht  nur  die  Art 
des  polyphonisch  belebten  Aufbaues  seiner  Chöre,  sondern  auch  die  Kunst, 
Choralzeilen  in  das  Zusammenwirken  der  Singstimmen  beziehungsvoll  ein- 
zufiechten  .  . .  Überhaupt  gehen  Anschauung  und  Empfindung  in  dem 
ganzen  Werke  harmonisch  Hand  in  Hand  . .  .  Die  Kühnheit  und  Kraft  der 
Modulation,  die  herzbewegliche  Melodik  lässt  sich  in  Worten  schlecht 
schildern  ...  So  haben  wir  denn  in  von  Herzogenbergs  ,Passion^  wieder 
einmal  ein  vollwertiges,  hocherfreuliches  Kunstwerk,  an  dessen  Schöpfung 
Herz  und  Geist  gleich  stark  beteiligt  sind,  und  in  dem  sich  wahrhaft 
religiöses  Empfinden  mit  höchster  Meisterschaft  im  Tonsatz  aufs  schönste 
vereinigt* 

Das  dritte  Kirchenoratorium,  das  H.  für  Solo,  Chor,  Orchester, 
Gemeindegesang  und  Orgel  geschaffen  hat,  ist  die  «Emtefeier*  op.  104. 
Es  zerfällt  in  eine  Einleitung,  das  eigentliche  Erntedankfest,  das  von  dem 
Choral  «Nun  danket  alle  Gott*  beherrscht  wird,  und  in  drei  Abteilungen, 
Jugend,  Lebenshöhe,  Greisenalter,  in  dem  der  Schnitter  Tod  endlich  erntet. 


^^^  ALTMANN:  HEINRICH  VON  HERZOGENBERG  ^I^^gfc 

Dieser  dritte  Teil,  über  den  eine  Dies  irae-Stlmmung  liegt,  ist  von 
eigreifendster  Tirkung,  das  ganze  Werk  so  recbt  geeignet,  den  Namen 
Herzogenbergs  der  Nacbwelt  zu  fiberliefem,  da  es  von  seinem  ausser- 
ordentlichen technischen  Können,  seinem  feinen  und  abgeklärten  Kunst- 
gesdimack  und  seiner  warmen  Empflndungsgabe  zeugt. 

Den  Solostimmen  sind  dankbare  Aufgaben  zugefallen,  nament- 
lich In  den  beiden  Quartetten ;  trotzdem  möchte  ich  doch  den  Chören  den 
Vorzug  geben;  gleich  der  erste  Chor  <No.  6)  .Kommt  und  lasset  uns  wohl 
leben"  ist  in  der  Stimmung  brillant  getrotfän ;  ergreifend  wirkt  <No.  9) 
.Vohl  dem,  der  den  Herrn  fürchtet",  nicht  minder  (No.  22)  „Es  wird 
geslet  verwesllch";  grandios  ist  die  Scblussfuge  (No.  24)  „Denn  bei  dir  Ist 
die  lebendige  Quelle*'. 

Die  letzte  Gabe  endlich,  mit  welcher  der  Katholik  Herzogenberg 
den  evangelischen  Gottesdienst  bereichert  hat,  ist  die  machtvolle  und  er- 
greifende „Cantate  über  den  Choral;  Gott  ist  gegenwärtig  (Melodie: 
,Vnoderbarer  König*)  von  Gerhard  Terstegen"  für  Gemeindegesang  und 
Chor  mit  Begleitung  von  Orchester  (Streichquintett,  Trompeten,  Pauken) 
und  Orgel  op.  106.  Es  wire  wirklich  sehr  zu  bedauern,  wenn  sich  diese 
grösseren  kirchlichen  Werke  Herzogenbergs,  deren  nachhaltige  Wirkung  an 
manchen  Orten  erprobt  ist,  nicht  immer  weiter  verbreiten  und  zum 
stibdigen  Rüstzeug  unserer  Kirchenchöre  werden  sollten. 

Ich  bin  am  Ziel  meiner  Untersuchung  und  glaube  den  Beweis  er- 
bracht zu  haben,  dass  Heinrich  von  Herzogenberg  keine  alltägliche  Er- 
scheinung gewesen  ist,  dass  er  ganz  abgesehen  von  seinen  hervorragenden 
rein  menschlichen  Qualitäten  zu  den  deutschen  Komponisten  gehört,  mit 
denen  sieb  eingehend  zu  beschäftigen  Ehrenpflicht  jedes  wahren  Musik- 
freundes ist.  Möchte  diese  Erkenntnis  auch  bei  unseren  Konzertvereinen 
nnd  allen  konzertierenden  Künstlern  sich  endlich  Bahn  brechenl 


•  iUd*!  <)iic  U  linotw,  (Haben  Wulnnl,  I58T.) 

piu  deutsch  also  enri:  ,Ia  der  lattru mental mnsik  sind  wir  schon  auf  dem 
Gipfel  der  Kompliiieritacll  ancelangt  Das  mag  charakteiiittscta 
lein,  das  gebe  ich  sehr  gerne  zu,  aber  tcfaDo  ist  es  nicht!  Und  wenn 
diese  Art  noch  auf  den  Gesang  übertragen  wird,  so  vergessen  Sie,  dass 
die  meDscbllcbe  Stimme  Ihre  Creniea  hat...  Bei  allem,  waa  wir 
Gutes  gehSrt  haben,  kann  Ich  Ihnen  nur  sagen,  wenn  ein  einziger  von  Ihnen 
Mendelssohns:  ,Ter  hat  dich,  du  scbAner  Tald'  gceungen  bitte,  es  wlre  eine  reine 
ErtSsuag'flir  uns  gewesen" . . .  nach  den  doch  etwas  reakilonir  klingenden  Torten 
unseres  so  hiuflg  als  ^moätn'  aasgegebeneo  Kaisers,  sowie  laut  Bericht  des 
H.  N.-Spezlalkorrespondenten  vom  .Bert.  Lokal-Anzeiger',  der  mir  persSnIlcb  ver- 
sicherte, dass  seine  Passung  die  zutreRtonde  sei.  Von  jeher  aber  doch  hat  die  licht- 
hungrige  Menschheit  gerade  von  den  Grenzerweiterungs-Verken  ihrer  »•bnormen" 
Genies,  nicht  aber  von  den  Probibltiv-Massregeln  eines  Polizei- Staates,  einer  Privenliv- 
Zenaur  oder  einer  Normativ-Astfaetik  gelebt;  von  jeber  bat  der  aPhilister',  der  — 
nach  dem  Reichskanzler  ^  unser  Kaiser  ja  nicht  aein  soll,  das  ,Sunt  certi  denique 
flnesi*  der  Entwlckelung  zugerufen.  Oder  aber  wlre  das  zu  Basel  so  hübsch  ge- 
sungene .Muslciens,  qui  cbantez  i  plaisir',  mit  seiner  pikanten  Scblnsspointe,  am  Ende 
gar  speziell  nur  für  unsere  schweizerischen  .Musldens"  von  beute  gesagt  und  be- 
deutsam für  sie  eigens  hin  geschrieben?... 

Es  Ist  etwas  Eigentümliches  um  diese  sogenannte  .Scbwelieriscbe  Tonkunst" 
unserer  Tage.  Schon  mit  einem  besonderen  Aufsätze  dieses  Titels  im  bisher  letzten 
Hefte  meiner  .Gesellschaft*  (1902,  No.  24)  habe  ich  mich  aus  Anlass  einer  Müncbener 
Aufführung  der  Hans  Huberschen  .BScklin- Symphonie'  tletbr  In  dieses  Tbema 
eingelassen  und  dabei  dem  Gedanken  Ausdruck  verlieben,  dus  sie  merkwürdiger- 
weise noch  immer  und  Immer  den  alten  Faden  der  Leipziger  (Mendelssohn-  und 
Schumann-)  Schule  von  rollenden  Spulen  dort  unten  flott  weiter  fortsplnne,  als  welcher 
Oberhaupt,  vlelfllltlg  verschlungen,  wie  hier  nach  Helvetiens  Gauen,  so  auch  bis  nach 
Skaodloaviea,  Finnland  nnd  Russland  hinauf,  nach  England,  Holland  und  Frankreich 
hinüber,  in  die  Schuld  eines  unfruchtbaren  Anti- Fortschrittes  weithin  ernstlich  sich 
verstrickt  batw.  Ich  schilderte  dortselbst  zugleich,  was  wir  von  dem  charakterfest 
abgeschlossenen  .neutralen*  Lande,  du  der  deutschen  Kultur  Rousseausches  Natur- 
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empflnden  und  den  literarischen  »Sturm  und  Drang*  seinerzeit  doch  gebracht  hatte,  von 
jenem  alpinen  Hirtenvolke  also,  das  in  wahrhaft  herrlicher  Mischung  von  Nord  und 
Süd,  Deutsch  und  Welsch  einen  Arnold  Böcklin  zum  bildenden  Meister  gebar  und 
Gottfried  Keller  zum  plastischen  Ur-Poeten  sich  erkor,  nunmehr  —  im  Zeiulter 
wachsender  «Heimatkunst*!  —  auch  für  die  zeitgenössische  Musik  uns  froh  erwarten, 
indem  ich  zum  Schlüsse  noch  der  zuversichtlichen  Hoffnung  Raum  gab,  es  möchte 
die  bevorstehende  grosse  „Tonkunstler-Versammlung*  des  Jahres  1903  zu  Basel  er- 
wünschte Gelegenheit  schaffen,  ihre  viel  gerühmten  Neulinge  alle  kennen  zu  lernen 
und  diese  selbst  zudem  von  ihrer  besten,  frischesten,  produktivsten  und  vielsagend- 
sten Seite  alsdann  studieren  lassen,  da  denn  sothane  »Böcklin-Symphonie*  doch  ganz 
unmöglich  befriedigen  und  für  voll  schon  gelten  könnte.  Insofern  also  sah  ich  es 
eigentlich  gar  nicht  so  ungern  und  nehme  es  zum  mindesten  nicht  weiter  krumm, 
wenn  die  tonkfinstlerisch  schaffende  und  ausübende  Schweiz  auf  den  diesjährigen 
Programmen  des  »Allg.  Deutschen  Musik-Vereins*,  zunächst  sogar  etwas  vor- 
wiegend, so  stark  vertreten  war.  Im  Gegenteil,  es  schien  mir  wirklich  nur  recht  und 
billig,  dass  uns  für  diesmal  auch  ihre  F.  Hegar,  H.  Huber,  Jos.  Lauber,  E.  Jaques- 
Dalcroze,  Otto  Barblan,  Woldemar  Pahnke,  Emest  Bloch  u.  s.  w.,  von  den  repro- 
duktiven Talenten  die  ausgezeichneten  Henri  Marteau,  Willy  Rehberg,  Louis  Rey, 
abermals  Barblan,  Glaus,  Leuenberger,  O.  Hegner,  Robert  Freund,  W.  Ackroyd, 
Willy  Treichler,  Frau  Knüpfer-Egli,  Riggenbach-Hegar,  Frida  Hegar,  Anna  Hinder- 
mann, Elia.  Sommerhaider,  Maria  Philippi,  Emanuel  Sandreuter  und  Paul  Boepple 
(Rob.  Kaufmann  aus  Zürich  sollte  leider  im  leuten  Augenblick  verhindert  sein),  dazu 
der  ipBaseler  Gesangverein*,  die  ^»Baseler  Liedertafel*,  ,,Eliten*-  und  „Reveille'-Chöre 
beider,  das  vortreffliche  ^»Baseler  Vokalquartett*  sowie  das  leistungsflhige  Orchester 
der  »AUg.  Musikgesellschaft*  mit  Verstärkung  aus  (Meiningen  und)  Lausanne  —  dass 
diese  alle,  zumeist  unter  der  ausgezeichneten  Führung  Hermann  Suters,  vor  allem 
einmal  vorgestellt  werden  sollten;  hatte  man  von  ihnen  doch  bei  Gelegenheit  früherer 
schweizerischer  Musikertage  zum  grössten  Teile  schon  Gutes  vernommen  und  gar 
viel  Rühmliches  in  einer  aufmerksam  beobachtenden  Fachpresse  bereits  gelesen. 
Recht  und  billig  musste  es  dünken  um  so  mehr,  als  man  überdies  nicht  vergessen 
durfte,  wie  der  bestehende  i,Verein  schweizerischer  Tonkünstler*  zu  Gunsten 
der  schönen  Sache  in  loyalster  Weise  heuer  auf  seine  eigene  Jahresversammlung 
verzichtet  und  sich  mit  einem  Zusammenwerfen  beider  Veranstaltungen  zu  einem 
gemeinsamen  Feste,  hübsch  ,,schiedlich- friedlich*,  einverstanden  gefunden  hatte. 
Endlich  aber  auch  erfordert  es  schon  die  pure  Gerechtigkeit,  vollauf  und  mit  alier 
Wirme  hier  zu  würdigen,  dass  unter  Dr.  Volkland  von  ehedem  gewisse  Nummern 
und  ganz  bestimmte  Neuheiten  der  zahlreichen  Baseler  Aufführungen  kaum  schon 
möglich  gewesen  wären,  vielmehr  in  Dr.  Hans  Huber  ein  überaus  gediegener  Musiker 
und  bewährter  Pädagoge  von  nicht  zu  unterschätzenden  Qualitäten  heute  vorhanden, 
in  Hermann  Suter  wiederum  ein  ebenso  begabter  wie  umsichtiger,  ernst  fortschrittlich 
gesinnter  und  lebendig  anregender  Dirigent  nunmehr  gewonnen  ist,  dem  wir  den 
hoch  anerkennenswerten  Verlauf  des  so  glänzenden  Festes  nach  seiner  reproduktiven 
Seite  hin  denn  auch  wärmstens  danken.  Eine  solch  ausserordentlich  tüchtige  Wiedergabe 
ond  noch  dazu  tadellose  Da-capo-Bewährung  der  16stimmigen  „Hymne*  für  gemischten 
a  cappella-Chor  von  Richard  Strauss  (op.  34  No.  2),  wie  diejenige  durch  den  „Gesang- 
vereIns*-Elitechor  unter  eben  jenem  „Hermann  dem  Befreier*  im  Münster  zu  Basel 
am  Vormittage  des  14.  Juni,  die  einen  wahren  Beifallssturm  selbst  im  Gottesraum 
entfesselte  und  wohl  jedem  Besucher  des  betreffenden  Konzertes  ganz  unvergesslich 
bleiben  wird  —  sie  will  in  diesem  Zusammenhang  um  so  mehr  besagen,  als  sie  just 
jl.  19.  4 
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hier  in  der  Schweiz,  d.  h.  dem  Sitze  der  alten  Nigeli-Schule  und  tuf  der  Hochburg 
der  Thibtut-  oder  Genrinus- Bestrebungen,  nicht  nur  eben  glucklich  von  statten  ging, 
sondern  such  für  jeden,  der  die  Gestngs-Idetle  der  Mendelssohn  -  Richtung  kennt 
bezw.  Meister  Eduard  Grolls  16  stimmige  Solenne  Vokal-Messe  jemals  gehört  hat,  die 
vollendetste  „Grenzerweiterung*  erfolgreich  nun  entgegenstellte.  In  der  That!  Hierher 
bitten  wir  unseren  geistesregen  Kaiser  wohl  gewünscht,  und  von  vornherein  sind  wir 
es  überzeugt,  dass  er  als  «Preisrichter*  da  auch  willig  in  unser  Urteil  eingestimmt 
haben  würde:  wie  hier  die  schwierigste  Charakteristik  zugleich  die  offenkundigste 
Schönheit  harmonisch  in  sich  barg. 

Das  alles  indessen  betrifft  nur  erst  ihre  »Reproduktive".  Gehen  wir  jedoch  auf 
den  produktiven  Teil  einmal  über,  so  müssen  wir  noch  immer  und  immer  wieder  fragen : 
Wo  denn  steckt  ihre,  der  Schweizer  Tonsetzer,  eigenste  «Moderne"?  Wo  ist  ihr 
grosses,  historisches  Natur-Empfinden,  sind  ihre  Lokal-Anregungen,  Landschafts- 
Impressionen  und  National-Expressionen  von  Höhen-Natur  und  revolutionirer  Freiheit? 
Wo  finden  wir  ihre  musikalischen  Seen,  Lawinen,  Rheinfall,  Alpenglühen  und  sonstigen 
Elementar-Ereignisse?  Mit  einem  Wort:  Wo  nur  bleiben  ihre  Arnold  Böcklin  der 
Musik  und  Gottfried  Keller  der  Tonkunst?  ^  von  einem  Beethoven,  Wagner  oder 
selbst  Liszt  der  Schweiz  noch  gar  nicht  erst  zu  reden!  In  der  Hans  H übersehen 
«Bergnovelle",  einem  Programm-Trio  in  vier  sehr  gemischten  Sitzen  für  Klavier, 
Violine  und  Violoncello  (op.  120,  B-dur)  «nach  Zahns  Bergvolk"  —  wie  es  auf  dem 
Vortragszettel  hiess,  bitten  wir  die  Alpenwelt  wohl  allenfalls  wiederfinden  sollen.  Es 
herrschte  auch  ganz  gelegentlich  darin  ein  völlig  unmotivierter  Aufruhr  —  nicht  etwa 
der  Elemente,  sondern  der  armseligen  drei  Instrumente  in  ihren  zarten,  graziösen 
Intimititen.  Allein  einmal  fehlte  hierzu  jedes  niher  andeutende,  wo  nicht  gsr  aus- 
geführte, Programm  eines  poetischen  Vorwurfes,  dessen  Inhalt  und  Idee  höchstens 
der  eingeborene  Schweizer  genauer  von  Hause  aus  beherrscht;  und  dann  vermisste 
ich  eben  gerade  die  Lawinenstürze  und  tragischen  Natur-Katastrophen  nach  all  dem 
zierlich  dabinrollenden  Tummeln  an  sprudelnden  Wissereben  und  all  dem  lieblich- 
harmlosen Herumplitschem  im  Alm-Brünnlein  so  entschieden  wie  höchst  schmerzlich 
in  dem  an  feinen  fignratlven  Reizen  und  gewinnenden,  instrumentalen  wie  harmonischen, 
Momenten  keineswegs  armen  Stücke.  Ein  Gottfried  Keller  jedenfalls  ward  nicht  darin 
entdeckt;  allerhöchstens  noch  eine  Epigonen-Natur  wie  der  vortreffliche  Bemer  Hauspoet 
und  Brahms-Genosse  J.  V.  Widmann  in  desselben  Huber  «Caönis"  für  Minnerchor, 
Alt-Solo  und  Orchester  (op.  101;  man  beachte  die  Werkzahlen  —  weniger  wire  ent- 
schieden mehr!):  einer  Komposition,  deren  Text-Problem  ein  musikalisches  zu  sein 
leider  nur  eben  s  c  h  e  i  n  t ,  da  es  denn  schon  einmal  um  die  «Verwandlung*  der  Menschen- 
stimme sich  dabei  dreht  Freilich,  aus  einem  ausgesprochenen  Midchen-Alt  plötzlich 
einen  Tenor-Jüngling  in  ein  und  der  nimlichen  singenden  Person  zu  machen,  geht 
halt  doch  nicht  gut  an,  es  müsste  denn  schon  ein  Frl.  Friedlein  aus  Karlsruhe  oder 
aber  gleich  ein  pipstlicher  «Falsettiste*  sein!  —  Ein  ander  Mal  hatte  der  Züricher 
Hegsr  das  Gedicht  «Walpurga*  von  dem  heimischen  Carl  Spitteler  für  Minnerchor 
gesetzt  —  «das  sieht  schon  besser  aus,  man  merkt  doch  wo  und  wie!"  Dann  wieder 
vertonte  Hegar  (aus  einem  Gedichte  «Das  Mirehen  vom  Mummelsee"  von  C.  A. 
Schnezler)  die  Strophe :  «Da  hebt  ein  Arm  sich  aus  der  Flut,  die  Riesenfaust  geballet, 
ein  triefend  Haupt  dann,  schilfbekrinzt,  vom  langen  Bart  umwallet  etc.*  •  und  schon 
glaubt  man,  einem  gewissen,  wohlbekannten  «Nickelmanne*  zu  begegnen,  wo  nicht 
gar,  man  werde  nun  endlich  den  lingst  so  sehnlich  erwarteten  Böcklin  von  Angesicht 
musikalisch  zu  schauen  bekommen.  Je  nun,  Friedrich  Hegsr  gilt  in  vielen  und  hoben 
Kreisen  als  ein  sehr  «moderner"  Mann.    Wir  aber  vermochten  an  dieser  Stelle  wahrlich 
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nicht  vtel  mehr  als  Familienblttt-Poesie  dritter  Güte  im  edlen  «Gartenltuben^'-Stile 
heraus  zu  finden,  und  uns  klang  jenes  »modern"  darnach  wirklich  nur  mehr  so  etwa, 
wie  sich  im  Kopfe  eines  Richard  Bong  (vgl.  die  bekannte  Zeitschrift)  «Moderne  Kunst'' 
allein  widerzuspiegeln  vermag.    «Sprechen  wir  also  lieber  von  etwas  anderem  !**    Da 
war  z.  B.  auch  der  bekannte  E.  Jaques-Dalcroze  mit  dem  Vorspiel  zu  seiner  viel- 
besprochenen com6die  lyrique  «Sancho*  dankenswert  vertreten.    Wer  wohl  will  mich 
ernstlich  schelten,  wenn  ich  meine,  dass   seine,  auf  dem  Bankett  durch  Basels  ent- 
zQckende  Jugend  den  fremden  Gästen  so  aufmerksam  zum  besten  gegebenen,  charmanten 
«Kinder-Tinze**  in  ihrer  bewundernswert  zarten  Mischung  von  deutscher  Poesie  und 
romanischer  Reigen>Grazie  etwas  ungleich  Eigenartigeres,  quoad  Schweiz   eben  weit 
mehr  Kennzeichnendes  für  unser  Gefühl  vorstellen,  als  jene  seine  offiziell  anerkannte 
Opern-Ouvertüre?    Ja,  wird   man   mir  ernstlich  widersprechen,  wenn  ich  —  durch 
solche  Erfahrungen  kühn  geworden  —  nun  sogar  die  Behauptung  wage,  dass  in  dem 
auf  dem   nämlichen  Bankett  uns   so  drollig-beredsam   vorgeführten,  ganz   köstlich- 
humoristischen Bliser-Quartett  bei  aller  Anspruchslosigkeit  eigentlich  mehr  vom  humo- 
ristischen Geiste  und  Wesen  Böcklins  mit  enthalten  war  als  jemals  in  der  anspruchs- 
vollen Huberschen  «Böcklin-Symphonie*  im  ganzen  genommen?     Dass  endlich  die 
spiter  noch  an  bewusstem  Abend  inoffiziell  erkiungenen  Senner-Lieder  und  Alpen-Jodler 
recht  interessante  Ansitze,  wertvolle  Vorbilder  und  Fingerzeige  einmal  werden  möchten 
zu  einer  spezifischen  schweizer  Musik,  wie  es  die  nationalen  Volksweisen  doch  auch 
für  einen  Edvard  Grieg,  da  er  sich  wider  den  Mendelssohn-Verwisserer  des  Nordens 
Niels  Gade  ernst  besann,  dereinst  geworden  waren?!    Statt  dessen  begrüssen  sie,  im 
Vorbeifahren  auf  dem  Dampfer  am  Vierwaldstitter  See,  ihren  Rütli-Schwurberg  mit 
einem  Liede,  das  man  nicht  gut  anders  denn  als  —  Verzeihungl  —  höchst  zahmen 
Fhilistersang  bezeichnen  kann :  genau  übrigens,  wie  wir  Deutsche  ja  auch  den  Loreley- 
Felsen  am  heil.  Rheinstrome  sentimental,  nicht  echt,  mit  einem  Sil  eher  nur  besingen! 
Ich  Sprech'  ein  grosses  Wort  gelassen  aus.  —  Soll  ich  hier  nun  noch  auf  den  wackeren 
Woldemar  Pahnke  und  sein  die  Meistersinger  «bruchlos**  zum  Meistergeiger  stempeln- 
des, im  übrigen  entsetzlich  langstieliges  «Violin-Konzerf  (c-moll),  oder  auf  den  etwas 
farblosen  Otto  Barblan   mit  seiner  ziemlich  herkömmlich  auf  ein  gegebenes  Motiv 
meisterhaft  contrapunktierenden  Orgel-MPassacaglia**  (op.6)  des  Ausführlicheren  zu  reden 
kommen?  Selbst  der  «mit  Recht  so  beliebte''  Jos.  Lauber  ist  zwar  ein  frisches,  an- 
sprechendes Talent  von  fiiessenden  Formen  und  gewandtem  Können,  bleibt  zuletzt  aber 
doch  mehr  ein  Schönheitsapostel  denn  ein  Neuheits-Jünger  unter  seinen  Landsleuten,  wie 
seine  Manuskript-«Sonate*  für  Klavier  und  Violine  (No.d  B-dur)  soeben  aufs  neue  wieder 
ausweisen  sollte:  —  lebendig  und  sprudelnd,  doch  mit  nichten  ursprünglich,  geschweige 
denn  irgendwie  urwüchsig  oder  bodenständig.    Erübrigte  somit  bald  nur  mehr:  einzig 
die  Annahme,  Erwartung  oder  doch  Hoffnung  noch  auszusprechen,  dass  in  dem  augen- 
blicklich zu  München  lebenden  Genfer  Emest  Bloch  vielleicht  ein  Etwas  von  der 
Berlioz-Schule  —  ich  will  nicht  geradezu  sagen:  der  schweizerische  Hector  Berlioz 
selber  leben  könnte;  leichtfertig  vergelacht  mit  seinen  instrumentalen  «Raffinements* 
und  «genialen"  Intentionen,  wie  jener  Gewaltige,  wurde  er  einstweilen  wenigstens  an- 
lisslich  der  persönlichen  Direktion  seiner  gar  nicht  so   talentlosen,  aber  auch   arg 
kapriziösen,  gleich  sehr  aparten  wie  bizarren  «Symphonien-Fragmente  zur  Genüge! . . . 
Tonkfinsderisches    Gesamt- Resultat   der    produktiven    Schweiz   also    leider   nur 
ziemlich  missig;  wohingegen  sonst  «Helvetia*,  die  Aufgeklirte,  Freigeistige,  durch 
ihre  im  Orchester  gleichberechtigt  mitwirkenden  Damen,  die  Zulassung  eines  «Zara- 
tbostra'-Gesanges  und  des  Beifalles  in  geweihter  Kirche,  sowie  eine  gediegene  und 
geschickte  Selbstverwaltung  mit  grösster  Einfachheit,  aber  auch  zuverlissigster  Exakt- 
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heit  des  Apparates  doch  auch  wieder  deutlich  zeigen  durfte,  dass  dieses  Liuid  unserem 
reichsdeutschen  Musikleben  so  manches  sagen  und  gar  Segensreiches  mit  zuführen 
könnte  —  selbst  für  den  Fali,  dass  wir  nicht,  wie  es  thatsichlich  eintrat,  schon  ron 
der  weitgehend  liebenswfirdigen  Basel-Luzemer  Gastfreundschaft  allesamt  förmlich 
bezaubert  gewesen  wirent 

Was  aber  soll  man  vollends  dazu  sagen,  dass  sogar  auch  unsere  «Mfinchner 
Schule*  keineswegs  so  gut  auf  diesem  Musikfeste  abgeschnitten  hat,  als  man  es  nach 
allem,  wie  von  ihr  doch  die  Rede  geht,  und  erst  recht  nach  der  numerischen  Stirke  ihrer 
dortigen  Vertretung  zuversichtlich  bitte  erwarten  dürfen!  Zwar  soll  damit  der  Haupt- 
erfolg des  ersten  Abends  beim  dortigen  Publikum:  Max  Schillings'  nunmehr  effektvoll 
instrumentiertes  „Hexenlied^  (nach  Ernst  v.  Wildenbruch)  in  der  eindrucksamen  Recitation 
durch  Herrn  v.  Po  ssa r t,  keineswegs  geleugnet  sein.  Ich  fkage  nur,  war  es  wirklich  nötig, 
die  wachsende  Melodramen-Mode  (Motto:  «Komtur"  und  «Stern*)  nun  auch  noch  in  die 
Programme  des  „modernen**  »AUg.  Deutschen  Musik -Vereins**  mit  zu  verpflanzen?  Auch 
Aber  Ernst  Boches  grosszfigiges  Orchestergemilde  „Odysseuss'  Ausfohrt**  wurde  das 
erste,  günstige  Münchner  Gesamt-Urteil  zu  Basel  im  wesentlichen  acceptiert,  wenn  schon 
es  sehr  bedauerlich  blieb,  dass  das  Werk  so  unglücklich  ans  Ende  eines  Vierstunden- 
Konzertes  von  schwerstem  Kaliber  gestellt  worden  war;  denn  die  bis  dahin  total  er- 
schöpfte Zuhörerschaft  konnte  es  ganz  unmöglich  mehr  so  frisch  entgegenebmen,  als 
es  selber  doch  empfunden  ist  Des  weiteren  wusste  sich  der  von  der  „Seheiin  Manto** 
sehr  geliebte,  weil  Unmögliches  begehrende  und  «Unerhörtes*  planende,  gewaltige  Phantast 
Max  Reger  durch  zwei  grosse,  von  Karl  Straube-Leipzig  schlechterdings  konkurrenz- 
los bewältigte,  Orgel-Phantasieen  (op.  27und  57)  auch  bei  den  konservativen  Baslem  ganz 
gehörig  in  Respekt  zu  setzen,  ohne  dass  man  ihm  f^ilich  in  allen  Stücken  auch  schon 
zu  folgen  vermochte;  bestitigte  femer  Ermanne  Wolf- Ferrari  in  seiner  (von  Herrn 
Otto  Hegner  und  Prof.  Henri  Petri  überaus  wirksam  interpretierten)  Violin-Sonate  mit 
Klavier,  a-moU  op.  10,  ein  impulsives,  nicht  nur  mehr  f^undlich  ansprechendes,  sondern 
sogar  lebendig  anregsames  und  darum  auch  durchaus  beachtenswertes  Talent  —  «un 
coin  de  la  musique,  vu  par  un  temp^rament*!  — ,  und  erwies  sich  Guido  Peters  mit 
wenigen  zwei  Liedern  immerhin  als  eine  gediegene  Künstler-Natur,  deren  tüchtiges 
Streben  entschieden  Förderung  verdient  Schon  die  letztgenannten  Drei  zihlen  aber 
nicht  mehr  eigentlich  zum  «Münchner  Winkel*,  geschweige  denn  zum  Schillings-Zirkel, 
und  sonst  gingen  die  Wirkungen  der  Münchener  wirklich  nicht  mehr  allzutief,  herrschte 
vielmehr  der  Eindruck  einer  abgezogenen  Clich^-Kunst  von  zweiter  und  dritter  Hand 
bei  allen  wirklichen  Kennern  ganz  enschieden  vor:  —  eine  arge  Schablonen-Technik, 
die  man  mit  dem  Ausdrucke  Wagner-  oder  Liszt- Formalismus  getrost  belegen  kann, 
und  die  nicht  einmal  dann  mehr  zur  Fuge  greift,  wenn  der  zu  Grunde  gelegte  Text,  wie 
in  Fr.  Rückerts  «Ew'ges  Licht t*  («Auch  in  meiner  Töne  Fugen*  ...),  doch  ausdrücklich 
davon  redet;  bei  der  es  überhaupt  für  eine  Fortentwickelung  der  Kunst  als  solcher  zuletzt 
ganz  irrelevant  bleibt,  ob  sie  geschaffen  wird  oder  nicht  geschrieben  ist  Insofern  war 
auch  die  natürliche  Zurückhaltung,  welche  die  Aufführungen  im  Basler  Münster  dem 
Beifall  auferlegten,  gerade  hier  ein  sehr  feinfühliger  und  bedeutsamer  Gradmesser  für 
den  Wert,  Einschlag  oder  Nichteinschlag  der  betreffenden  Werke.  Jedenfalls  lagen  die  er- 
greifenden Momente  wie  durchgreifenden  Pointen  der  verflossenen  Tonkünstler- Versamm- 
lung nicht  eben  bei  dieser  vielgenannten  «Münchner  Schule*,  sondern  im  Gegenteile  ganz 
anderswo;  und  noch  gar  niemals  vordem  ist  mir  so  greifbar  deutlich  vor  die  Seele  ge- 
treten, dass  die  eigentlichen,  thatsichlichen  Höhepunkte  unser  zeitgenössischen  Musik- 
entwickelung ausser  in  R.  Strauss  (und  Conrad  Ansorge,  auf  anderem  Gebiete)  vor 
allem  in  Mahler,  P fitzner  und  dem  ungebirdigen  Reger  heute  sich  verkörpern  dürften. 
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Gustav  Mahl  er!  Als  grosser  «Magnetiseur*  und  raffinierter  „Insceneur*  wird  er, 
bei  aller  Anerkennung  für  sein  enormes  Können,  grade  von  „Mönchner  Seite"  so  gerne 
bezeichnet  Wahrlich  aber,  ich  wQnschte  unsren  guten  «Mönchnern"  u.  s.  w.  so  viel 
religiöse  Inbrunst  noch  im  Herzen  für  die  heil.  Kunst,  als  sie  dieser  Mahler  neben 
seiner  stupenden  Meisterschaft  ganz  zweifellos  persönlich  in  sich  trigt;  ich  wünschte 
nicht  selten  der  Wagner-Schule  und  Strauss*u.  s.  w.-Richtung  diesen  schlicht-einfältigen, 
unmittelbar  zu  Herzen  gehenden  Ausdruck  für  ein  echtestes,  wahrhaftiges  Gefühl.  Wer 
von  «eklektischer*  Anorganik  der  beiden  Mittelsitze  seiner  c-moll-Symphonie  No.  2 
gegenfiber  dem  Ganzen  spricht,  der  fibersieht  doch  wohl,  dass  in  dem  „Urlichf-Texte 
die  Verse  2  und  3:  «Der  Mensch  liegt  in  grösster  Notl  Der  Mensch  liegt  in  grösster 
Pein!'  das  Programm  für  den  I.  Satz  nachtriglich  fein  andeuten,  Vers  4:  .Je  lieber 
möcht*  ich  im  Himmel  sein!**  (zusammengehalten  etwa  mit  dem  Goetheschen:  «Dies 
ist  des  Volkes  wahrer  Himmel !*<  aus  dem  «Faust")  die  Stimmung  des  II.  rechtfertigt, 
und  Vers  5—7  wiederum:  «Da  geriet  ich  auf  einen  breiten  Weg:  da  kam  ein  Engelein 
und  wollt*  mich  abweisen"...  den  Inhalt  des  merkwürdigen  III.  wiedergeben.  Und 
fiberdies  wollte  mich  ganz  nebenbei,  bei  der  grandiosen,  direkt  einem  Berlioz  und 
Liszt  an  die  Seite  zu  stellenden,  Verarbeitung  des  «Dies  irae"  im  letzten  Satze,  noch 
einmal  ein  «Merk's,  Hans  Huberl"  im  Stillen  ankommen,  dachte  ich  bei  mir  doch 
all'  der  Variationen  auf  dieses  alte  Thema  in  der  neuesten  «Helden"-Symphonie  aus 
seiner  schreibgewandten  Feder.  Kurz,  dieses  hochragende  Monumental-Werk  aller- 
grössten  Stiles,  von  gleichgrosser  Simplizitit  wie  ausserordentlicher  Kompliziertheit 
der  Ausdrucksmittel,  ward  in  Basel  —  unter  der  wieder  einmal  mustergfiltig  exakten, 
wahrhaft  imponierenden  Leitung  des  Komponisten  selbst  —  zum  Erlebnis;  ja,  es 
bildete,  als  unbeschreiblich  würdiger  Abschluss  und  wohlthuende  Krönung  zum 
Ganzen,  geradezu  unsere  «Erlösung",  wie  schon  vordem  die  ganz  unerwartet  wohl- 
gelungene Aufführung  von  Franz  Liszts  «Graner  Festmesse"  (unter  H.  Suter)  an 
diesem  Orte  eine  Art  Ereignis  gewesen  war  —  und  zwar  schon  um  deswillen,  weil 
sie  dem  edlen  Namen  Liszt  nunmehr  endlich  auch  bei  den  Schweizern  allenthalben 
zum  Durchbruche  verhalf,  eine  bewundernde  Anerkennung  seines,  den  höchsten  Idealen 
zugewandten  Strebens  und  Schaffens  weithin  nach  sich  zog. 

Dass  eine  (von  Ludwig  Hess  in  bekannter  Hingabe  vertretene)  Hugo  Wolf- 
Gedenkfeier  im  Rahmen  des  «Tages"  nicht  fehlte  und  Hans  Pfitzner  wenigstens 
als  Lyriker  einheitlich  zu  Worte  kam,  danken  wir  dem  Vorstande  des  «A.  D.  M.  V." 
aufrichtig;  um  so  mehr  allerdings  war  zu  verwundem,  dass  im  pridestinierten  Chor- 
Jahre  Anton  Brückners  unvollendete  «IX.  Symphonie"  mit  dem  «Te  Deum"  als 
Schluss  keinerlei  Berücksichtigung  gefunden  hatte.  Und  wo  vollends  blieben  diesmal: 
Conrad  Ansorge,  sowie  die  homines  nbvi  Ed.  Schilsky  und  Th.  Streicher?  Der 
Berliner  Friedrich  E.  Koch  mit  seinem  arg  physiognomielosen  «Sonnenliede*  (nach 
der  «Edda")  fiel  so  ziemlich  unter  den  Tisch;  hingegen  hinterliess  der  Auslinder 
Fr.  Del  ins  mit  seinem  heilig-vornehmen  «Mittemacht-Liede  Zarathustras"  immerhin  den 
Eindruck  eines  einsamen  Menschen  und  exempten  Könners,  dem  nur  einigermassen 
im  Wege  zu  stehen  scheint,  dass  er  das  deutsche  Idiom  seiner  aparten  Textvorlage 
nicht  für  gewöhnlich  spricht.  Prof.  Fritz  Volbach  hat  mit  seinen  neuen  Stimmungs- 
bildern nach  Raffaelschen  Gemilden  für  Orchester,  Solo,  Chor  und  Orgel  (op.  26)  zum 
mindesten  einen  denkwürdigen  Beitrag  zum  «Madonnen-Ideal  in  der  Tonkunst"  geliefert, 
dessen  farbenf^udiger,  im  guten  Sinne  wirksamer  Partitur  klingendes  Leben  an  recht 
vielen  Orten  gewünscht  werden  kann.  Ein  j  unger  Bremenser  Paul  Scheinflug  überzeugte 
durch  ein  Klavierquartett  (op.  4)  von  seinem  künstlerischen  Ernst  und  bewies,  dass  er 
nicht  nur  zum  Schein  pflügt,  sondern  das  Erdreich  auch  tiefer  aufzuwühlen  vermag; 
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Felix  Draeseke  endlich  bitte  ein  Meister-Streichquintett  im  Manuskript  zum  Feste 
gesandt  und  heimste  damit  nach  Gebuhr  hohe  Ehren  ein,  wie  sie  eben  ein  Parterre 
von  Fachgenossen  und  Kennern  solch  vollendeter  Tonsatz-Kunst  voll  tragischer  Ex- 
pression gerne  entgegenbringt.  (Beide  Male  waren  die  erfolgreich  Vortragenden:  das 
Quartett  Petri-Wille  etc.,  beim  erstenmale  ebenbürtig  am  Klaviere  noch  erginzt  durch 
Eduard  Reuss,  aus  Dresden.)  —  Von  Fritz  Kloses  eigenartiger  Opern-Neuheit  wiederum: 
^Ilsebill"  (nach  dem  Grimmschen  Mirlein  vom  ,,Fischer  und  seiner  Frau")  wollen 
wir  hier  unvorgreifend  nur  bemerken,  dass  auch  die  durchreisenden  Basler  Festgtste 
und  auswärtigen  Tonkunstler  dank  der  ebenso  wohlschmeckenden  Zubereitung  durch 
Felix  Mottl  wie  schmucken  Karlsruher  Servierung  des  Ganzen  einen  höchst 
gewinnenden  Eindruck  alsbald  mit  davontragen  konnten  und  in  dem  Werke  selbst 
einen  hocherfreulichen  Zuwachs  unserer  Opemliteratur,  in  seinem  Schöpfer  ein  un- 
verkennbar verheissungsvolles  Talent  der  lebendigen  Gegenwart  begrüssten.  Möge 
diesem  die  —  Buhne  leicht  seini 

Leider  sollten  die  sonst  so  reichen  und  fh>hen  Festtage  vom  Wetter  nur  wenig 
begfinstigt  werden,  und  allgemeines  Bedauern  herrschte  unter  den  Teilnehmern  darob: 
den  in  England  erkrankten  Führer  und  I.  Vorsitzenden  des  Vereines  Richard  Strauss 
nicht  in  ihrer  Mitte  vorfinden  zu  dürfen,  ihn  selber  nicht  an  dem  schlechthin  herr- 
lichen Triumphe  seiner  löstimmigen  Hymne  mit  teilnehmen  zu  sehen.  Im  übrigen 
aber  war  die  Fachwelt  in  Person  von  Tonkfinstlem,  Kritikern  und  Musikfreunden,  von 
Finnland  bis  nach  Genf  und  Wien  herab,  sehr  zahlreich  vertreten,  —  nur  Einer 
fehlte  heuer:  das  markante  Profil  Heinrich  Porges',  dem  wir,  wie  oft!  auf  diesen 
Versammlungen  die  Hand  gedruckt  hatten.  Es  galt  diesmal  ja  auch  die  Beratung 
neuer  Satzungen  mit  allerlei  durchgreifenden  Änderungen  in  Prinzip  wie  Verwaltung. 
Dass  diese  Statuten,  welche  auf  den  Ausdruck  «Tonkunstler- Versammlung"  für  die 
«festlichen  musikalischen  und  musikalisch-dramatischen  Aufführungen*  des  Vereins 
für  die  Folge  verzichten,  den  Jahres-Beitrag  von  6  auf  10  Mk.  erhöhen,  dafür  aber 
das  Laien-Element  der  ernsten  Musikfreunde  zu  stärkerer  Beteiligung  künftig  heran- 
ziehen wollen  und  die  Thätigkeit  von  «Ortsgruppen*  vorsehen  —  dass  diese  vor- 
züglich redigierten  Statuten  von  der  Hauptversammlung  anerkannt  wurden,  hat  die 
Tagespresse  inzwischen  wohl  schon  berichtet.  Auch  verdient  schliesslich  doch  noch 
hervorgehoben  zu  werden,  dass  in  den  ersten  Konzertabend  das  «moderne*  Problem 
der  Verdunkelung  des  Konzertsaales  mit  hereinspielte  —  aber  eben  nur  «spielte*. 
Oder  sollen  wir  etwa  sagen:  wetterleuchtete?  —  wie  es  wetterleuchtete  ja  auch  in 
dem  ziemlich  heissen  Wahlkampfe  um  die  Berufung  der  Musik-  (lies:  «Grenz- 
erweiterungs*-)  Kommission,  in  dessen  vielsagendem  Verlaufe  es  wie  leichte  Wetter- 
wolken heraufzukommen  und  wie  leises  Donnergrollen  in  der  Ferne  sich  bereits 
anzukündigen  schien,  als  ob  neben  Schillings,  Humperdinck,  Hausegger,  Obrist  und 
Wolfrum  doch  auch  Mahler,  Pfitzner  oder  Reger  als  «Prüfer*  dereinst  einmal  sitzen 
könnten.  Der  Aufruf  der  einzelnen  Stimmzettel  war  in  diesem  Sinne  ganz  besonders 
interessant  zu  verfolgen,  ergab  er  doch  völlig  klar  und  deutlich,  für  jeden,  der  tiefer 
zu  lesen  und  feiner  zu  hören  versteht,  dass  die  jetzt  in  den  Ausschusswablen  bevor- 
zugte Richtung  in  dem  Augenblicke  schon  nicht  mehr  eigentlich  herrscht  und  noch 
absolut  regiert,  da  sie  sich  zum  endgiltigen  Siege  nunmehr  gelangt  findet.  Caveant 
consules  —  discite,  moniti! 


£äb^ 


BÜCHER 

247.  Hclnr.  Biüthaupt:  Dnmaturgle  der  Oper.  Zwelre  neubearbeltew  Aaflage 
mit  Netenbelspielen  all  Anhaog.  Verlas:  Breitkopf  &  Hlrtel,  Leipzig. 
247.  Dadurcb,  da»  Bultbaupl  das  in  seiner  Dramaturgie  des  Schauspiels  so  glinzend 
erprobte  Prlniip  seiner  drsmailscb^krltl sehen  Belractatungswe{se.|elDea  Bühnenwerkes 
■tif  die  Oper  Qbertnig,  gab  er  In  der  Tbst  etwas  ganz  Neues  UDd  zugleich  ein  den 
neuerdings  zu  so  herrlicher  Blüte  sieb  entwickelnden  Kunstzweig  des  Musikdraraas 
Tollstindlg  nrnfassendes  Verk.  Nachdem  der  von  Gluck,  Mozart,  Beeihoren  und  Weber 
so  keusch  und  rein  behütete  musikdramatiscbe  Strom  ron  Meyerbeer  In  den  Sumpf 
eines  innerlich  Ideallosen,  dem  Effekt  alles  opfernden  ZerstreuungsrafHnemenis  irre- 
geleitet werden  war,  brachte  Richard  Tagaer  durch  seine  Retbrm  eine  ebenso  beispiel- 
lose wie  gründliche  Assanierung  des  Stromes.  Und  die  wichtigsten  Wahrheiten  dieser 
Rettonn,  vor  allem  die  offenkundigste  und  doch  am  meisten  verkannte,  dass  die  Oper 
ein  musikalisches  Drama,  ein  aus  der  Lyrik  geborenes  Drama,  auf  jeden  Fall  aber  ein 
Drama,  also  ein  den  Gesetzen  der  Bühnenwirkung  unterworfener  Orgsnlsmns  sei,  hat 
Bulthaupt  als  der  erste  und  bislang  Immer  noch  einzige  dramaturgisch  an  den  einzelnen 
Werken  der  Gattung  in  ihrer  historischen  Reihenfolge  nachgewiesen.  Ohne  das  bahn- 
brechende Genie  Wagners,  ohne  seine  Werke  wurde  diese  blstorlsch-dramaturglsche 
Betrachtungsweise  der  Oper  des  eigentlichen  Wahrheitsbeweises,  der  demonstratio  ad 
oculoB  entbehren.  Trotzdem  führt  Bultbaupl  diesen  Nachweis  so  durchaus  selbstlndlg, 
dass  er  oft  genug  Gelegenheit  hat,  festzustellen,  wo  Wagner,  der  Theoretiker,  von  seinen 
Werken  korrigiert  wurde,  resp.  wo  der  Dichterkomponist  in  seinen  Werken  sich  gegen 
die  eigene  Theorie  versündigte.  Damit  hat  Bulthaupt  unserem  Volke  den  grossen  Dienst 
geleistet,  den  letzten  allmShIlch  In  die  nfitige,  historische  Gesichtsfeme  gerückten 
gigantischen  Gipfel  der  musikdramatischen  Kunst  als  den  der  organischen  Entwlckelungs- 
reihe  angegliederten,  votllnHgen  Endpunkt  einer  logisch  verknüpften  Kette  zu  erkennen. 
Damit  wurde  Wagner  der  Prophet,  der  Inspirierte  Kunstmessias  natüriich  vom  Throne 
gehobeii,  aber  Wagner  als  der  geniale  Vollender  des  musikdrsmatlscben  Bauwerks  dem 
sllgemdnsten  Verstlndnis  erschlossen;  und  verstehen  Ist  Immer  noch  besser  als  blind 
verhimmeln.  Aber  den  Wagnerianern  strengster  Observanz  bot  der  historische  Dramaturg 
zn  wenig  und  mit  den  Anhingem  des  formalistischen  Prinzips  der  absoluten  Musik  war 
eine  VersAodigung  natürlich  ausgeschlossen.  Trotzdem  wurde  die  Dramaturgie  der 
Oper,  die  dem  gesunden  Empfinden  aller  Unparteiischen  einen  klassischen  Ausdruck 
gsb,  gleich  bei  ihrem  ersten  Erscheinen  von  allen  U rtb eil sflb Igen  auf  das  lebbafteste 
begrüsst,  als  ein  für  die  Wagnerscfae  Reform  bahnbrechendes  und  ihre  Hauptgedanken 
hIsMrisch-dramaturgisch  begründendes  Werk  willkommen  gebeissen. 

Dau  aber  gerade  die,  denen  die  eindrla glichen  dramaturgischen  Lehren  des  Bult- 
hauptachen  Buches  am  meisten  hatten  nützen  kOnnen,  unsere  {üngeren  Opemkomponisten, 
sie  begriffen  bitten,  haben  die  neueren  Musikdramen  leider  nicht  erwiesen.  Gerade  die 
Muriker  sind  noch  einseitig  von  dem  ungeahnten  Reichtum  an  musiltallscben  Ideen  bei 
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Wagner  und  seiner  bis  dahin  unerhörten  Vermehrung  der  Instrumentationsftirben  ge- 
blendet, um  in  dem  geborenen  Dramatiker  von  Gottes  Gnaden  die  eigentlichste  Quelle 
dieser  musikalischen  AusdrucksfüUe  zu  erkennen.  Freilich  kann  nun  nicht  jeder  tfichtige 
Musiker  ein  geborener  Dramatiker  sein,  das  braucht  er  glficklicherweise  auch  nicht, 
aber  die  Fihigkelt,  einen  musikalisch  zu  erschöpfenden  und  zugleich  dramatisch  wirk- 
samen Text  von  dichterischer  Haltung  zu  erkennen,  muss  jeder  Opernkomponist  besitzen 
und  darin  kann  ihm  und  der  grossen  Menge  der  Kunstgeniessenden  das  Buch  von 
Bulthaupt  in  der  That  der  beste  Lehrmeister  sein.  Ein  Da  Ponte  vergewaltigte  den 
Don  Juan-Stoff,  horribile  dictu,  zu  einem  drama  giocoso,  aber  nur  das  Genie  eines 
Mozart  konnte  trotzdem  eine  Musiktragödie  daraus  machen.  Das  ist  und  bleibt  eine  der 
stirksten  Offenbarungen  des  untrüglichen  dramatischen  Feingefiihls  Mozarts.  Unseren 
modernen  Opemkomponitsen  scheint  diese  spezifisch  dramatische  Witterung  zu  fehlen. 
Ihnen  fehlt  der  klare  Blick  fOr  die  dramatischen  Qualititen  eines  Textes.  Das  ist  die 
Mahnung,  deren  Berechtigung  in  den  neuen  Scblusskapitel  der  Dramaturgie,  das  die  Oper 
nach  Wagners  Tode  behandelt,  eine  unsere  jungen  Talente  beschimende  Bestitigung  erhilt. 
Denn  wirklich  sind  die  meisten  Misserfolge  der  neueren  Opern  mehr  dem  dramatischen, 
als  dem  musikalischen  Unvermögen  ihrer  Komponisten  zuzuschreiben.  Sehr  beherzigens- 
wert ist,  was  Bulthaupt  bei  Gelegenheit  der  Scribe-Meyerbeerschen  historischen  Schau- 
stücke über  die  traurige  Buntscbecklgkeit  unseres  deutschen  Opemrepertoires  sagt  In 
der  That,  Mlgnon,  Troubadour,  Marguerite  und  die  Louise  beherrschen  die  deutsche 
Opembühne,  und  dadurch  wird  unseren  Komponisten  die  Gelegenheit,  sich  im  Gebrauch 
ihres  musikdramatiscben  Rüstzeugs  zu  üben,  geschmilert  Ist  das  etwa  schlecht- 
angebrachte Deutschtümelei,  wenn  dem  überwuchernden  welschen  Theaterzauber  gegen- 
über der  germanische  W^hrheitsdrang  und  künstlerische  Empfindungsemst  in  Schutz 
genommen  wird? 

Eine  sehr  wertvolle  Bereicherung  des  Bulthauptscben  Werkes  bilden  die  historisch 
geordneten  zahlreichen  Notenbeispiele,  die  ein  stattliches  Separatheft  von  140  Seiten 
füllen  und  in  nuce  eine  Entwickelungsgeschichte  der  charakteristischen  musikdramatischen 
Themenbildung  von  LuUy  bis  Wagners  Parsifel  enthalten.  Dass  in  dieser  sorgfältig 
aneinandergegiiederten,  stets  auf  den  Text  bezugnehmenden  Kette,  der  „Fliegende 
Hollinder*  und  der  «Tannhiuser*  fehlen,  ist  lediglich  der  Engherzigkeit  des  Ver- 
legers dieser  beiden  Werke  (Ad.  Fürstner)  zuzuschreiben.  Dafür  fliessen  die  aus  den 
übrigen  Werken  Wagners  citierten  Beispiele  dank  dem  weitsichtigen  Entgegenkommen 
der  Verleger  (B.  Schotts  Söhne  und  Breitkopf  &  HIrtel)  um  so  reichlicher. 

Dr.  G  e  r  h.  H  e  1 1  m  e  r  s. 

MUSIKALIEN 

24S.  Eugen  d'Albert:  Kritisch-instruktive  Ausgabe  der  Klaviersonaten 
L.  van  Beethovens  mit  erliutemden  Bemerkungen  und  Fingersatzbe- 
zeichnung. (Sonate  f-moll  op.  2  No.  1,  Sonate  A-dur  op.  2  No.  2,  Sonate 
C-dur  op.  2  No.  3,  Sonate  Es-dur  op.  7,  Sonate  c-moll  op.  10  No.  1,  Sonate 
F-dur  op.  10  No.  2,  Sonate  D-dur  op.  10  No.  3,  Sonate  c-moll  op.  13,  Sonate 
E-dur  op.  14  No.  1,  Sonate  G*dur  op.  14  No.  2.)    Verlag:  Otto  Forberg,  Leipzig. 

249.  August  Stradal:  Priludium  und  Fuge  für  die  Orgel  in  G-dur  von  J.  S. 
Bach;  Präludium  und  Fuge  für  die  Orgel  in  C-dur  von  J.  S.  Bach; 
Präludium  und  Fuge  für  die  Orgel  in  D-dur  von  J.  S.  Bach; 
Passacaglia  für  die  Orgel  in  c-moll  von  J.  S.  Bach;  Toccata 
und  Fuge  (C-dur)  für  die  Orgel  von  J.  S.  Bach;  Bravourstudie  nach 
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Themen  von   N.  Paganini   (Es-dur);  Bravourstudie  nach  Themen 
von    N.   Paganini  (A-dur)   für   Pianoforte  zu  zwei   Hinden.    Verlag:  J. 
Schttberth  &  Co.,  Leipzig. 
25a  Aiignst  Stradal:  Miizeppa.    Symphonische  Dichtung  von  Franz  Liszt, 
für  Klavier  zu  zwei  Hinden  arrangiert.    Verlag:  Breitkopf  &  Härtel,  Leipzig. 

251.  Heinrich  Rietsch:  Phantasie  (f-moll)  fQr  zwei  Klaviere.    Verlag:  Robert 

Forberg,  Leipzig. 

252.  Oskar  Fried:   Drei  zweistimmige  Gesinge  in  Kanonform  für  Mezzo- 

sopran und  Bariton,  op.  8.   Verlag:  Julius  Hainauer,  Breslau. 

253.  Julius  Hagemann:    Legende  für  Pianoforte,  op.  20.    Verlag:  Heinrichs- 

hofen,  Magdeburg. 

254.  Reinhold  L.Hernian:  Zwei  Duette  für  hohe  und  tiefe  Stimme  mit  Piano- 

fortebegleitung, op.  45.    Ebenda. 

255.  Hans  Hermann:  Sechs  Lieder  fQr  eine  Singstimme  mit  Begleitung  des 

Pianoforte,  op.  46.    Verlag:  D.  Rahter,  Hamburg  und  Leipzig. 

256.  Vietor  von  Herzfeld:    Bunte  Reihe.    Sechs  leichte  Stücke  för  Piano- 

forte.   SQddeutscher  Musikverlag,  Strassburg  i.  E. 

257.  Fritz  Kauihnann:  Trauungsgesang  fQr  eine  Frauenstimme  mit  Begleitung 

von  Violine  und  Orgel,  op.  36.    Verlag:  Heinrichshofen,  Magdeburg. 

258.  Hugo  Kann:   Drei  Lieder  für  eine  Singstimme  mit  Pianofortebeglei- 

tung, op.  37.    Verlag:  D.  Rahter,  Hamburg  und  Leipzig. 

250.  Max  Lewandowsky:  Zehn  Gesänge,  op.  6.  SQddeutscher  Musikverlag,  Strass- 
burg i.  E. 

200.  A.  Naubert:  Sechs  Gesinge  ffir  eine  Stimme  mit  Pianofortebeglei- 
tung.  Attsgewihlt  und  herausgegeben  von  Mathilde  Naubert.  Verlag:  Hein- 
richsbofön,  Magdeburg. 

261.  Alfk*e€l  Reisenauer:   Sieben  Gedichte  von  Paul  Heyse  ffir  eine  Sing- 

stimme mit  Klavierbegleitung,  op.  12.  Verlag:  D.  Rather,  Hamburg 
und  Leipzig. 

262.  Walter  Rabl:    Frau  Sehnsucht,   Dichtung  von  Wilh.  Eberh.  Ernst,  fOr 

eine  Singstimme  mit  Begleitung  des  Pianoforte,  op.  0.  Sechs  Gedichte 
von  Anna  Ritter,  ffir  eine  Singstimme  mit  Begleitung  des  Pianoforte, 
op.  10.    Ebenda. 

263.  Paul  Seheinpflug:   Zwölf  Gesänge   für  eine  Singstimme  mit  Klavier, 

op.  1  und  2.    Verlag:  Heinrichshofen,  Magdeburg. 

264.  Corona  Sehröter:   Fünf  Volkslieder;  neu  herausgegeben  von  M.Fried- 

linder.    Verlag:  Alexander  Huschke  Nachf.  (Rudolf  Buschmann),  Weimar. 

265.  J.  B.  Zerlett:  So  Einer  war  auch  Erl    Lied  für  eine  Singstimme  mit  Begleitung 

des  Pianoforte,  op.  241.    Verlag:  Heinrichshofen,  Magdeburg. 

266.  Riehard  Franek:   Konzertouvertfire  für  grosses  Orchester  op.  21.    Worte 

der  Liebe,  fOr  vierstimmigen  gemischten  Chor  mit  Orchesterbegleitung  op. 27. 
Suite  ffir  Orchester  op.  30.  Symphonische  Phantasie  für  grosses 
Orchester  op.  31.  Verlag:  Schlesingersche  Buchhandlung  (R.  Lienau),  Berlin. 

267.  Paul   Gerhardt:    Christfeier.     Festmotette    für    Kinderstimmen,   gemischten 

Chor  und   Orgel   op.  2.     Geistliche  Hochzeitsmusik  No.  2a  und  3. 
Motette  »Menschliches  Wesen,  was  ists  gewesen**,  ffir  vierstimmigen,  ge- 
mischten Chor  op.  6.     Verlag:   C.  F.  W.  Siegel  (R.  Linnemann),  Leipzig. 
246.     Die  kritisch-instruktive  Ausgabe  der  Beethovenschen  Sonaten  von  Eugen  d' Albert 
gehört   zu   den   wertvollsten   Erscheinungen    der   jfingsten   Zeit    auf   dem   Gebiet   der 
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Klassiker-Interpretation.  Ein  genialer  Musiker  von  markanter  Eigenart  und  tiefgreifendem 
Verstindnis,  ein  hoher  Geist  kfindet  uns  da  seine  bedeutsame,  richtunggebende  Auf- 
fassung. Die  erliutemden  Bemerkungen  sind  in  drei  Sprachen  (Deutsch,  Französisch 
und  Englisch)  gehalten.  In  der  Fingersatzbezeichnung  tritt  der  reicherprobte  Praktiker, 
der  Pianist  d' Albert  auf  das  günstigste  hervor. 

249—250.  Ebenso  trefflich  und  schätzenswert  wie  d'Alberts  Ausgabe  der  Beethovenschen 
Klaviersonaten  sind  die  Bearbeitungen  der  Bachschen  Orgelwerke  und  Lisztschen 
symphonischen  Dichtungen,  sowie  die  Bravourstudien  nach  Paganinischen  Themen  von 
August  Stradal.  Ein  Schaler  des  grossen  Franz  Liszt,  hat  er  nicht  nur  seltene  Virtuosen- 
vorzQge,  sondern  auch  die  innige  Liebe  zu  den  Werken  des  gewaltigen  Thomaskantors 
vom  Meister  fiberkommen.  Bei  allem  pietitvollen  Festhalten  an  der  Urfassung  besitzen 
diese  Bearbeitungen  ffir  Klavier  eine  gewisse  spezifische  Grosszfigigkeit,  die  sich  aus  der 
hohen  Würdigung  des  Instrumentes  und  der  vollkommenen,  verstinsnisreichen  Um- 
wertung aller  Klangwerte  des  Originals  ergiebt,  die  Präludien  und  Fugen  von  J.  S.  Bach 
in  G-dur,  C-dur  und  D-dur,  seine  Toccata  und  Fuge  (C-dur)  und  Passacaglia  (c-moll)  sind 
mustergültig  ffir  Klavier  transcribiert.  Ein  gleiches  gilt  von  den  Paganini-Studien,  und 
das  Arrangement  des  «Mazeppa*  ist  ebenso  wie  das  der  „HeroTde  fündbre"  eine  kostbare 
Gabe,  die  von  allen  Lisztverehrem  mit  dem   aufrichtigsten  Dank  quittiert  werden  wird. 

251.  Heinrich  Rietsch,  der  an  der  Prager  deutschen  Universität  als  Professor  der  Musik- 
geschichte wirkt,  hat  nicht  nur  durch  seine  fachwissenschafilichen  Arbeiten,  sondern 
auch  als  Komponist  die  höchste  [Anerkennung  der  berufenen  Faktoren  zu  erwerben 
vermocht.  Die  vorliegende  Phantasie  ffir  zwei  Klaviere  ist  darnach  angethan,  die 
Komponistenerfolge  des  geachteten  Gelehrten  durchaus  zu  rechtfertigen:  sie  ist  eine 
gedankenreiche  Tondichtung,  die  in  Gehalt  und  Ausdrucksform  den  Ansprüchen  aller 
vornehmen  Musiker  gerecht  wird.  Dr.  Victor  jos s. 

252.  Mit  grosser  Freude  habe  ich  die  drei  zweistimmigen  Gesänge  in  Kanonform  von 
Oskar  Fried  durchgearbeitet  Sie  sind  das  Beste,  was  ich  bis  jetzt  von  diesem  Kom- 
ponisten, dessen  genialseinwollender,  gesuchter  Harmonieenschwulst  mich  stets  un- 
sympathisch berührte,  kennen  gelernt  habe.  Diese  Wecbselgesänge  •Mailied*'  von 
Nietzsche,  „Herr  und  Herrin"  von  Dehmel,  «Wechsel*  von  Goethe  sind  in  Form  und 
Inhalt  gleichmässig  wertvoll  und  abgeklärt  und  als  eine  vortreflPliche  Bereicherung 
dieser  musikalischen  Gattung  mit  Freuden  zu  begrüssen. 

253.  Die  Legende  von  Julius  Hagemann  ist  ein  wohlklingendes,  wenig  gedankentiefes 
Klavierstück. 

254.  In  den  beiden  Duetten  »Nottumo**  und  «Ständchen"  hat  Professor  Reinhold 
L.  Hermann  einen  ebenso  glatten  als  klangschönen  Satz  geschrieben,  der  den  einzelnen 
Singstimmen  reichlich  Gelegenheit  bietet,  Stimme  und  Können  zu  zeigen.  Dass  der 
Komponist  gerade  das  Kuglersche  Ständchen,  dessen  musikalischer  Gehalt  von  Brahms 
vollständig  erschöpft  wurde,  noch  einmal  komponieren  musste,  ist  mir  unverständlich. 

255.  Der  junge  Komponist  Hans  Hermann  ist  mit  den  vorliegenden  sechs  Liedern 
bereits  auf  opus  46  angelangt.  Die  Gesänge  sind  ungleichwertig  in  Bezug  auf  ihren 
musikalischen  Gehalt  und  ihre  Ausfeilung.  Gut  getroffen  ist  der  derbe  Volkston  in  dem 
Liede  «Vor  der  Schenke*,  femer  «Was  treibst  du.  Wind?*  für  Stimmbegabte  eine  so- 
genannte dankbare  Nummer,  wenn  auch  der  Schluss  eine  bedenkliche  deklamatorische 
Geschmacklosigkeit  zeitigt.  Das  schon  öfters  komponierte  «Komm,  Mädchen,  mir  nicht 
auf  die  Stube*  hat  auch  Hermanns  Phantasie  gereizt.  Seine  Vertonung  zeichnet  sich 
vor  den  anderen,  die  mir  bekannt  sind,  durch  eine  pikante,  routinierte  Mache  aus,  den 
Ton  für  die  liebenswürdige,  sinnliche  Art  des  Liliencronschen  Humors  zu  treffen,  ist 
ihm  jedoch  ebensowenig  wie  seinen  Vorgängern  geglückt. 
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256.  Viktor  von  Herzfelds  Klavierstuckchen  sind  leicht  gesetzt  und  werden  dank  ihres 
melodischen  Gehaltes  den  Anfängern  des  Klavierspiels  eine  amüsante  Abwechslung  sein. 

257.  Die  Legion  der  bereits  existierenden  Trauungsgesänge  hat  Fritz  Kauffmann  wohl  ver- 
mehrt, aber  nicht  verbessert.  Seine  Komposition  ist  musikalisch  gut  gemeint  und  ebenso 
gearbeitet,  behandelt  aber  die  Dichtung  derart  als  Mittel  zum  Zweck,  dass  von  einer 
Erschöpfung  des  Stimmungsgehaltes  nicht  die  Rede  sein  kann. 

258.  Das  opus  37  von  Hugo  Kaun  zeigt  mir  den  reich  begabten  Komponisten  zum 
erstenmale  auf  dem  Gebiet  des  Liedes  und  gleich  in  durchaus  glQcklicher  Weise. 
Besonders  sind  es  das  zweite  und  dritte  der  drei  dieses  Opus  ausmachenden  Gesänge, 
die  ein  volles  Interesse  verdienen.  Sehr  gut  hat  der  Komponist  den  Stimmungsgehalt 
der  schönen  Dichtung  von  Th.  Fontane  „Das  Fischermädchen*  und  den  hüpfenden  Humor 
Busses  in  der  „Schneidermähr"  getroffen.  Vielleicht  käme  das  letztere  Stück  noch 
charakteristischer  zum  Ausdruck,  wenn  es  in  F-dur  anstatt  in  E-dur  stünde. 

259.  In  den  letzten  Monaten  hatte  ich  verschiedentlich  Gelegenheit,  Kompositionen  von 
Max  Lewandowsky  kennen  zu  lernen.  Seine  Art,  zu  komponieren,  bewegt  sich  mit  der 
ihm  eigenen  glatten  Formungsgeschicklichkeit  ziemlich  an  der  Oberfläche.  Auch  von 
seinem  Opus  6  lässt  sich  das  gleiche  sagen.  Von  einer  tonalen  Vertiefung  des 
dichterischen  Gedankens  ist  wenig  die  Rede,  wenn  er  auch  in  Heft  II  dieses  Opus  einen 
kleinen  Anlauf  dazu  nimmt.  Im  grossen  und  ganzen  ist  ihm  das  jeweilige  Gedicht 
mehr  das  Mittel  zum  Zweck,  seinen  nicht  mehr  den  Anspruch  auf  Neuheit  machenden 
melodischen  Phrasen  die  notigen  Worte  unterzulegen,  als  den  dichterischen  Inhalt  durch 
ein  musikalisches  Ausmalen  der  Stimmung  zu  potenzieren. 

260.  In  ihrer  einfachen  lieblichen  Melodik  und  graziösen  Art  machen  die  Gesänge  aus 
dem  Nachlass  des  1897  verstorbenen  Komponisten  A.  Naubert  einen  sehr  schönen  Ein- 
druck. Wenn  sie  sich  auch  weniger  durch  Gedankentiefe  auszeichnen,  so  berühren  sie 
in  ihrer  feinen  Abtönung  von  Wort  und  Ton  so  sympathisch,  dass*  man  sie  weiteren 
Kreisen  nur  bestens  empfehlen  kann. 

261.  Alft*ed  Reisenauer,  der  Klavierpoet  par  excellence,  hat  sich  das  Lied  zu  seiner 
speziellen  Domäne  gemacht.  In  grossen  Pausen  nur  lässt  er  die  Öffentlichkeit  an  den 
Gebilden  seiner  Phantasie  teilnehmen.  Was  er  aber  dann  zu  sagen  weiss,  ist  von  solch 
angenehmer  Eigenart,  von  solch  harmonisch,  melodisch,  rhythmisch  und  deklamatorisch 
fein  ciselierter  Ausgestaltung,  dass  es  für  den  des  kritischen  Amtes  Waltenden  ein  wirk- 
licher Genuss  ist,  sich  mit  diesen  Novitäten  zu  befassen.  Sieben  Gedichte  Paul 
Heyses  hat  diesmal  der  Komponist  für  eine  höhere  Stimme  und  Klavier  vertont.  Jedes 
einzelne  hat  er  zu  einem  kleinen  Meisterstück  filigraner  Kleinkunst  ausgestaltet,  bei 
jedem  trifft  er  in  Bezug  auf  die  Stimmung  den  Nagel  auf  den  Kopf,  ohne  irgendwie  das 
Mass  einer  einfachen  Natürlichkeit  in  der  Harmonik  zu  überschreiten. 

262.  Viel  Freude  machte  es  mir,  dem  von  dem  reichbegabten  Wilhelm  Eberhard  Ernst 
gedichteten  und  von  Walter  Rabl  vertonten  Cyklus  »Frau  Sehnsucht**  wieder  zu  begegnen, 
der  als  Manuskript  bereits  im  Dezember  1900  im  Berliner  Tonkünstlerverein  mit  grossem 
Erfblg  zur  Aufführung  gekommen  war.  Ein  prächtiges,  dramatisch  bewegtes  Werk,  voll 
sinnlichen  Klangreizes  und  tiefer  Empfindung,  das  glanzvollen  hohen  Stimmen  eine  reiche 
Ausbeute  bieten  wird.  Auch  die  sechs  Gedichte  von  Anna  Ritter  hat  Rabl  sehr  klang- 
schön ausgestaltet.  Ihre  wirksame  Melodik  und  sinngemässe  Deklamation  werden  ihnen 
bald  den  Stempel  der  Popularität  aufdrücken. 

263.  In  Paul  Scheinpflug  tritt  uns  ein  neuer  Komponist  entgegen,  der  in  12  Gesängen 
für  hohe  und  tiefs  Stimme  sehr  viel  Gutes  zu  sagen  weiss.  Noch  gliedert  sich  sein 
Können  nicht  organisch  genug,  um  den  Eindruck  der  bewussten  Ausreifung  zu  machen, 
doch  spricht  aus   dem   tondichterischen  Wollen    seines  opus  1   und  2  ein  so  starkes 
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Talent,  dass  man  auf  weitere  kompositorische  Änsserungen  gespannt  sein  darf,  wenn 
auch  noch  viel  Schwulst  daran  haftet  Ein  nicht  gewöhnliches  Mass  von  Empfindung, 
dramatischer  Kraft  und  fSeurlger,  schwungvoller  Melodik  ist  Scheinpfiugs  Gesingen  eigen, 
die  noch  weitaus  eindringlicher  wirken  wfirden,  wenn  die  Deklamation  des  öfteren  nicht 
gar  so  ungeschickt  und  widernatürlich  wire.  Hier  hat  der  Komponist  mit  gewissen- 
haftester Selbstkritik  noch  viel  an  seiner  Weiterentwickelung  zu  arbeiten,  damit  ihm 
nicht  wieder  derartige,  aus  Gründen  der  Melodik  geschriebenen,  Silbenz  errungen  passieren, 
wie  in  den  vorliegenden  Gesingen. 

264.  Gelegentlich  der  diesjihrigen  Versammlung  der  Goethe-Gesellschaft  in  Weimar 
machten  die  Teilnehmer  einen  Ausflug  nach  Ilmenau  zur  Grabstitte  der  am  23.  August 
1802  gestorbenen  Corona  Schröter,  bei  dem  vorliegendes  Heft  als  Festschrift  aus- 
gegeben wurde.  Es  enthilt  ausser  der  Geschichte  des  Grabdenkmals  die  Beweise,  dass 
dieser  Liebling  der  Musen  und  der  Grazien,  der  Schfitzling  Goethes,  nicht  allein  ein 
schauspielerisches  Universalgenie  war,  sondern  auch  selbstscböpferisch  im  Reiche  der 
Tonkunst  annehmbares  leistete.  Das  Heft  enthilt  5  Gesinge,  die  Corona  Schröter 
nach  Herders  Volksliedern  im  Jahre  1786  komponierte.  In  der  von  Max  Friedlinder 
besorgten  Neuherausgabe  dieser  einfachen  Lieder  ist  es  interessant,  zu  beobachten,  mit 
welch  feinem  Sinn  sich  Grazie  der  Melodik  und  Rhirthmus  paaren.  Besonders  originell 
ist  dss  „Liedchen  von  der  Sehnsucht*  mit  seinem  dreiteiligen  Rhirthmus. 

265.  Das  allerliebste  Stimmungsbild  «So  Einer  war  auch  er!*  von  Arno  Holz  hat  der 
bekannte  Chordirigent  und  Komponist  Zerlett  iusserst  glücklich  vertont  und  daraus  eine 
Vortragsstudie  gestaltet,  die  sehr  zu  empfehlen  ist. 

206.  Zwei  Seelen  wohnen  in  Richard  Francks  Komponistenbrust.  Die  eine  helsst 
«Mendelssohn*,  die  andere  «Brahma*.  Beide  füllen  scheinbar  sein  ganzes  kompositorisches 
Sein  aus,  denn  eine  wirkliche  Originalitit,  die  auf  den  Namen  Franck  hört,  ist  mir 
nicht  auflgeftllen.  Ba  wire  zunichst  op.  21  Konzert-Ouvertüre  «Wellen  des  Meeres  und 
der  Liebe"  —  (Warum  diese  Grillparzer-Korrektur?)  —  bei  ihr  bat  Mendelssohn  Pate 
gestanden.  Erfindung,  Form,  Instrumentation  atmen  seinen  —  Geist?  —  nein,  aber  seine 
Manier.  Besser  steht  es  mit  op.  27  «Worte  der  Liebe'  für  Chor  und  Orchester.  Stellen- 
weise sehr  stark  von  Brahms  beeinflusst,  ist  es  klanglich  ein  sehr  gutes  Chorstück,  tut 
aber  in  seinem  Bestreben,  mit  möglichster  Gefühlstiefe  aufzuwarten  —  die  verehrten 
Leserinnen  werden  das  harte  Wort  verzeihen  —  den  fulen  Verseleien  Theodor  Kömers 
viel  zu  viel  Ehre  an.  Die  Orchestersuite  op.  30  ist  trotz  ungarischen  Marsches  und 
grosser  Trommel  ein  grundgutmütiges  Stück,  das  mit  seiner  ehrpusselichen  Fidelitas  den 
philharmonischen  Mittwochs- Konzerten  eine  zweckentsprechende  Bereicherung  sein 
dürfte.  Op.  31,  Symphonische  Phantasie.  Grosses  Orchester,  4  Homer,  3  Posaunen, 
Harfen  u.  s.  w.  . . .  Jetzt  geht's  los!  ...  Tiuschung!  Schon  auf  der  sechsten  und 
siebenten  Partiturseite  sind  wir  wieder  auf  «Du  und  Du*  mit  Mendelssohn.  Doch  «honny 
seit  qui  mal  y  pense!"  Richard  Franck  ist  ein  gut  gelernter  Musiker,  der  sich  auf  das 
.wie  man's  macht*  versteht  Seine  Musik  ist  in  ihrer  Art  von  einer  unheimlichen 
Routine  und  wahrer  Parkettbodenglitte.  Man  sehnt  sich  förmlich  nach  einem  tüchtigen 
Knorra,  nach  ein  paar  musikalischen  Rauhbeinigkeiten.  Oh,  über  diese  langweilige 
Wohlanstindigkeit!  Möchte  doch  Franck  nach  all  diesen  übertünchten  Höflichkeitsphrasen 
bald  einmal  gründlich  aus  sich  herausgehen  und  mit  seinem  umfongreichen  Wissen  uns 
sein  wahres  Gesicht  zeigen. 

267.  Wenig  erfreulich  sind  Paul  Gehrhardts  Kirchenkompositionen.  Melodisch,  har- 
monisch und  rhythmisch  von  grosser  Armut,  stehen  sie  in  der  Art  der  Vertonung  der 
Dichtungen  auf  dem  ihnlichen  Standpunkt,  den  ich  schon  gelegentiich  der  Besprechung 
der  Dieboldschen  Musikmacberei  genügend  beleuchtete.  Adolf  Göttmann. 


KORRESPONDENZBLATT   DES   EV ANGEL.   KIRCHENGESANGVEREINS 

FÜR  DEUTSCHLAND  1903,  No.  4.  —  Ausser  «mtlichen,  literarischen  und 
Vereinsnachrichten  enthilt  das  Heft  einen  hfibschen  Artikel:  ^Johann  Hermann 
Schein"  von  W.  Nell,e,  worin  fiber  den  ersten  Band  der  grossen.  Schein-Ausgabe 
sehr  selbständig  referiert  wird.  Zugleich  findet  der  ebenso  stimmungsvolle  wie 
lehrreiche  Aufoatz  «Wie  wir  zu  einem  Kirchengesangverein  gekommen  sind" 
seinen  Abschluss. 

L'ILLUSTRATION  Paris,  1903,  7.  März.  -  Bringt  mit  der.Oberschrift:  „Influence  de 
la  lumi&re  sur  l'audition"  folgende,  die  Frage  der  Verdunkelung  der  Musiksäle 
betreffende  Zeilen:  «Un  physiologiste  de  New- York,  M.  Mac  Dougal,  vient  .  .  . 
de  soumettre  ä  une  investigation  m6thodique  Tinfluence  des  stimulants  visuels  sur 
les  perceptions  auditives;  ses  exp6riences  ont  consist6  ä  mesurer  la  rapidit6  des 
r6actions  aux  signaux  auditifs  dans  des  conditions  d'6clairage  diverses.  M.  Mac 
Dougal  a  pu  constater  ainsi  que  les  temps  de  r6action  sont  plus  courts  dans 
robscarit6  compldte  qu'ä  la  lumidre,  une  lumidre  faible  qu'avec  une  lumidre  vive, 
avec  une  lumi&re  color^e  qu'avec  une  lumi&re  neutre.  Ces  modifications  sont 
vraisemblablement  dues  ä  des  modifications  correapondantes  de  l'attention  du 
Sttjet  en  exp6rience,  cette  attention  6tant  en  partie  dissip^e  au  profit 
des  impressions  visuelles  et  se  concentrant  uniquement  sur  les 
impressions  auditives  lorsque    celles-ci    sont   seules  en  jeu." 

ZEITSCHRIFT  DER  INTERNATIONALEN  MUSIKGESELLSCHAFT,  Hefte. 
—  Das  Heft  wird  eingeleitet  durch  einen  technisch  interessanten  Artikel  fiber  „Photo- 
pbonographie"  von  Oskar  Fleischer.  Aus  dem  übrigen  Inhalt  sei  namentlich  ein 
Bericht  von  A.Neister  Qber  die  Wiener  Auffuhrung  von  Brückners  IX.  Symphonie 
hervorgehoben;  der  Berichterstatter  nimmt  entschieden  Stellung  gegen  die  Hinzu- 
ffigung  des  Tedeums. 

MUSIKALISCHES  WOCHENBLATT  1903,  No.  10-12.  -  Besondere  Erwihnung 
verdienen  die  biographische  Skizze  «August  von  Othegraven**  von  F.  Th.  Cursch- 
Bfihren  und  Eugen  Segnitz'  ausfuhrliche  Abhandlung  „Aus  den  Annalen  einer 
Musikerftimilie«  (gemeint  ist  die  Familie  Häser).  No.  12.  Das  Heft  enthilt  als 
ipPeuilleton^  einen  interessanten  Artikel  von' Siegmund  von  Hausegger,  «Auch 
eine  Wagner-Gedenkfeier*  betitelt,  in  dem  Batkas  Kunstwart-Aufsatz  «Lex  Parsifal** 
einer  eingehenden  Besprechung  unterzogen  wird. 

MONATSHEFTE  FÜR  MUSIK-GESCHICHTE  1903,  No.  3.  -  Sehr  wertvoll  ist 
der  Schluss  von  Reinhold  Starkes  Artikel  »Die  Orgelwerke  der  Kirche  zu  St. 
Elisabeth  in  Breslau**;  das  gleiche  gilt  von  der  Liste  der  «Kantoren  und  Orga- 
nisten der  St  Elisabeth-Kirche  zu  Breslau." 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  1903,  No.  10-12.  -  Die  Hefte  enthalten  unter 
anderem  eine  Abhandlung  «Ober  die  symmetrische  Umkehrung"  von  Bernhard 
Ziehn;  ferner  Berichte  von  Paul  Riesen  feld  Qber  Rezniceks  «Till  Eulenspiegel* 
und  von  Hugo  Leichtentritt  über  Lebrmann-Reichweins  «Vasantasena*. 
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—  No.  13—15.  —  Die  Hefte  enthalten  als  Hauptbeitrag  die  Fortsetzung  von  Bernhard 

Ziehns  Abhandlung  „Ober  die  symmetrische  Umkehrung*.  Der  Aufsatz  ,,Zur 
Bedeutung  und  Geschichte  der  ,Gartenarie*  Susannas  in  Mozarts  Hochzeit  des 
Figaro*  betrachtet  die  erwähnte  Arie  nicht  als  Charakterisierungsmittel,  sondern 
als  belangreiches  Stück  des  Dramas  selbst. 

BAYREUTHER  BLÄTTER  1903,  1.-3.  Stück.  —  Der  einleitende  Aufsatz  .Unsere 
neue  Aufgabe*  von  Hans  von  Wo  1  zogen  sieht  diese  Aufgabe  in  dem  doppelten 
Bemühen,  den  Parsifal  Bayreuth  zu  erhalten,  aber  andererseits  auch,  wenn  irgend 
möglich,  jedermann  die  Möglichkeit  des  Anhörens  zu  verschaffen.  Sehr  schön 
und  warmherzig  muss  Heinrich  Porges'  Analyse  des  zweiten  Aufzugs  von  Tristan 
und  Isolde  genannt  werden;  der  Verfasser  weist  mit  Recht  auf  die  Ähnlichkeit 
mit  der  Liebesscene  aus  Romeo  und  Julia  hin  und  schon  der  seltsame  Zauber  der 
zu  Beginn  des  Aktes  erklingenden  Jagdhörner  wird  von  Porges  in  seiner  ganzen 
Bedeutung  gewürdigt  und  erklärt.  Schon  hier  ist  es  Wagner  gelungen,  .diesen 
objektiven  Vorgang  mit  der  Stimmung  der  Naturumgebung  und  dem  Gemütsleben 
des  im  Vordergrunde  stehenden  Menschen  zu  einer  untrennbaren  Einheit  zu  ver- 
schmelzen*. Dr.  Heinrich  Pudors  Artikel  „Die  rechte  Art,  Musik  zu  hören* 
wendet  sich  mit  vollem  Recht  insbesondere  gegen  den  in  letzter  Zeit  übermässig 
angewachsenen  Personenkultus,  den  man  den  Virtuosen  gegenüber  in  Scene  setzt, 
während  man  die  eigentlichen  Meister  ignoriert  und  in  Verbitterung  treibt. 

—  4.-6.  Stück,   1903.  —  Prof.  Wolfgang   Golther  berichtet  (»Nietzsche   und    Rohde*) 

über  den  Briefwechsel  zwischen  Nietzsche  und  Erwin  Rohde  mit  stetem  Bezug 
auf  Bayreuth.  Interessante  Aussprüche  Nietzsches  über  Wagner  und  Bayreuth 
finden  sich  da  in  Menge.  1868  schreibt  Nietzsche:  »Wagner,  wie  ich  ihn  jetzt 
kenne,  ist  die  leibhaftigste  Illustration  dessen,  was  Schopenhauer  ein  Genie  nennt* 
Die  „Die  Bayreuther  Blätter'^  nennt  er  (1872)  „die  Zeitschrift,  in  der,  praktisch, 
durch  Beispiel,  die  Möglichkeit  einer  hochgesinnten  und  durchaus  fürnehmen, 
wahrhaft  belehrenden  Kulturzeitung  bewiesen  werden  soll*.  Ganz  plötzlich  tritt 
dann  die  Veränderung  ein,  die  zum  Abfaihvon  Wagner  führt.  Golther  sagt  u.a.: 
»Nietzsche  ist  uns  verehrungswürdig  als  hochgesinnter,  furchtloser  Vorkämpfer 
für  den  Bayreuther  Gedanken.  So  erscheint  er  in  den  Briefen  bis  1877,  so  lebt 
er  einzig  im  Andenken  seines  Freundes  Erwin  Rohde,  dessen  wahrhaft  edle  Per- 
sönlichkeit eine  wohlthuende  Ergänzung  zu  Nietzsche  ist  ...  In  Rohde  lebte  der 
bessere  Teil  von  Nietzsche  ungetrübt  und  unverdorben  fort*. 

NEUE  ZEITSCHRIFT  FÜR  MUSIK  1903,  No.  9-12.  -  Der  wertvollste  Beitrag 
ist  die  Studie  »Das  wohltemperierte  Klavier*  von  Carmen  Sylva,  die  mit 
poetischem  Schwung  und  rührender  Herzlichkeit  Bachs  Werk  bespricht  In  dem 
Aufsatz  befindet  sich  eine  Stelle,  an  der  es  heisst:  der  Mystizismus  des  Parsifal 
sollte  nur  gehört,  nicht  aber  zugleich  gesehen  werden;  im  Anschluss  hieran  wird 
einer  Aufführung  des  Parsifal  als  Oratorium  das  Wort  geredet.  Sonst  sind  zu 
erwähnen  die  Aufsätze:  »Flöte  und  Flötenspiel*  von  Dr.  P.  S.  Alescejew, 
»Tschaikowsky  als  Kritiker*  von  Edwin  Neruda  (»ein  Förderer  von  köstlicher 
Neidlosigkeit*),  und  »Guglielma  de  Guarnieri*  von  E.  Adasewsky. 

LE  MfiNESTREL  (Paris)  1903,  No.  9—11.  —  Die  Fortsetzung  von  Julien  Tiersots 
Abhandlung  »La  music  dans  le  continent  et  Africain*  behandelt  die  musikalischen 
Verhältnisse  am  Senegal  und  bringt  wertvolles  Material  zur  Musik  der  Aschantis. 
Sehr  lesenswert  ist  O.  Berggr;uens  Artikel  »Richard  Wagner  et  les  Anglais*. 

ALLGEMEINE  ZEITUNG  (München)  1903,  N0.88.  —  »Hans  Pfltzner  und  Gerhart 
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Hauptmann"  benennt  Dr.  Paul  Marsop  eine  gedankenreiche  ästhetische  Parallele 
zwischen  den  beiden  Bearbeitern  des  Armen  Heinrich-Stoffes.  Nach  ihm  ist 
Pfltznefy  dem  «Tondichter  .von  Herz  und  Geist",  die  Umwandlung  der  Erzählung 
zum  Drama  gelungen  —  mit  Hilfe  der  Musik,  die  alles  stofflich  Gewagte,  alles 
Grelle  und  Verwundende  mildert  und  was  im  gesprochenen  Drama  unmöglich 
wäre,  im  Musikdrama  möglich  macht.  Hauptmann,  eine  lyrische  Natur,  eine 
Musikerseele,  hat  sich  in  seiner  „Deutschen  Sage"  der  Musik  sehnsuchtsvoll 
genähert,  hat  sie  aber  nicht  erreicht  und  schon  im  Kernpunkt  seines  Werkes 
einen  Fehler  begangen  dadurch,  dass  er  den  siechen  Ritter,  eine  dramatisch 
naturgemäss  passive  Person,  zum  Helden  machte,  während  Pfltzner  das  Richtige 
tral^  indem  er  das  gottbegeisterte,  thatkräftige,  sich  der  Rettung  des  Verlassenen 
und  Verfehmten  weihende  Mädchen  zur  Trägerin  seines  Musikdramas  machte. 
Marsop  knfipft  an  diesen  Vergleich  einen  interessanten  Ausblick  in  die  Zukunft 
des  Musikdramas  und  tritt  für  eine  Auffuhrung  von  Pfltzners  «Armen  Heinrich" 
im  Prinzregententheater  ein.  «Nicht  wenige  Vorurteile  werden  verfliegen,  sobald 
die  führenden  Tonsetzer  der  Gegenwart  sich  in  diesem  Hause  BQrgerrecht 
erworben  haben.  Dort  lässt  sich  nachweisen,  dass  sich  in  den  Partituren  eines 
Schillings,  Richard  Strauss,  Pfltzner  wieder  eine  Stimmungskunst  von  Innerlichkeit 
und  bedeutenderem  Gehalt  vorbereitet,  die  mit  dem  kleinlich  dürftigen  Stimmungs- 
kram  unserer  heutigen  stammelnden  Verlegenheitslyrik  schneller  aufräumen  wird 
als  alle  kritischen  Mahnpredigten." 

DEUTSCHE  STIMMEN  1903,  No.  24.  —  Rudolf  M.  Breithaupt  setzt  in  seinem 
Aufoatze  «Jugendkonzerte"  auseinander,  welchen  ethischen  Wert  die  Berliner 
Jugendkonzerte  besitzen:  Spannung,  Begeisterung  und  Jubel  wird  durch  sie 
erregt;  künstlerischer  Geschmack  und  Urteilskraft  entwickeln  sich;  Langeweile 
und  daraus  entstehende  Obel  werden  verhindert.  Den  Strahlen  der  kindlichen 
Phantasie  wird  ein  Brennpunkt  gegeben;  gegen  das  «Unkraut  der  Seele",  gegen 
die  Tingeltangelei  und  die  frivole  Gassenmusik  wird  gekämpft,  der  durch  die 
Macht  der  Musik  gewährleistete  innere  Halt  und  Friede  wird  so  schon  in  die 
Kindesseele  getragen. 

DIE  ZEIT  (Wien)  1903,  No.  441.  —  «Der  Komponist  Paul  Juon"  nennt  sich  eine 
biographisch-kritische  Studie  von  Dr.  Wilhelm  Alt  mann,  die  nach  knappem 
biographischen  Umriss  feststellt,  Juon  bringe  nichts  absolut  Neues;  er  knüpfe 
an  die  Formen  der  Klassiker  an  und  suche  sie  im  modernen  Geist  weiter- 
subilden;  er  sei  ein  Meister  des  Contrapunkts,  ungekünstelt  in  der  Harmonik, 
recht  originell  in  der  Rhythmik.  «Durch  alle  seine  Werke  geht  ein  grosser,  oft 
genialer  Zug;  Kühnheit  und  Eigenart  der  Gedanken  überrascht  darin  häuflg;  es 
spricht  eben  eine  ernste  und  starke  musikalische  Persönlichkeit  zu  uns;  Reich- 
haltigkeit und  Mannigfaltigkeit  der  Stimmungen  kommt  zum  Ausdruck."  Be- 
sonders lobt  Altmann  Juons  Schöpfungen  auf  dem  Gebiet  der  Kammermusik. 

RHEINISCH-WESTFÄLISCHE  ZEITUNG  (Essen)  1903,  15.  3.  -  Dr.  Arthur 
Seidls  sehr  umfangreicher  Artikel  «Hugo  Wolf"  gipfelt  in  dem  Satze:  «Wie 
Brahma  als  Lyriker  die  romantisch  gewordene  Klassik  vertreten,  so  hat 
Wolf  in  seiner  Person  und  mit  seinem  Schaffen  die  klassisch  gewordene 
Romantik  verkörpert,  das  Subjektiv-Romantische  nun  wieder  zum  Klassischen 
rein  objektiviert"  Ffir  Seidl  ist  Wolf  aber:  „ein  durchaus  abschliessender 
Genius  des  deutschen  Liedes,  nicht  aber  ein  die  Thore  zu  neuer  Bahn  weit 
öffnender;  ein   schönes,  ideales  Ende,  ganz  und  gar  abgeklärtester  Ausgang 
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des  19.  Jahrhunderts  —  doch  kein  frischer  Anfang,  geschweige  denn  geistiger 
Inhalt  schon  des  20.  Jahrhunderts,  so  weit  auch  seine  unverginglichen,  lauteren 
Welsen  in  dieses  erst  noch  hineinragen  werden". 

BERLINER  TAGEBLATT  1903,  13.  3.  -  Das  Klopstock-Jubilium  stand  Gevatter 
bei  Dr.  Leopold  Schmidts  Feuilleton  «Klopstock  und  die  Musik".  Klopstock 
stand  persönlich  der  Tonkunst  näher  als  etwa  Lessing  oder  Goethe;  er  verkannte 
nicht  wie  diese  die  Bedeutung  seiner  musikalischen  Zeitgenossen.  Er  schitzte 
die  Werke  Hindels  und  Glucks,  wurde  mit  Philipp  Emanuel  Bach  bef^undet. 
Und  doch  hat  sich  zwischen  ihm  und  Gluck  keine  dauernde  Freundschaft 
gebildet.  Ja  Klopstock  bevorzugte  persönlich  unbedeutendere  Musiker  wie  etwa 
Chr.  Ernst  Rosenbaum,  Fleischer  oder  Krause. 

—  1903,  6.  4.  —  Dr.  Leopold  Schmidts  Aufoatz  «Zum  Gedichtnis  Franz  Lachners* 
feiert  Lachner  als  «den  typischen  Vertreter  gesunden,  natfirlichen  und  auf  zunft- 
missige  Meisterschaft  gegründeten  Musizierens"  und  meint,  wir  dürften  getrost 
etwas  von  seinem  Geiste  in  unser  Musikleben  wieder  aufnehmen;  namentlich  die 
ruhige  Sachlichkeit  des  Dirigenten  Lachner  wire  unserer  Zeit  ein  erspriessliches 
Vorbild. 

FRANKFURTER  ZEITUNG  1903,  3.  4.  —  «Zur  Eröffhung  der  Mannheimer  Fest- 
halle"  spricht  Marie  Netter;  sie  sagt,  es  habe  in  dem  Gebinde  «eine  Künstlerfaand 
von  seltener  Genialitit"  gewaltet  und  «der  einheitliche  Geist  der  grossen  Bau- 
perioden' wandle  mit  dem  Beschauer  durch  das  Haus. 

NATIONAL-ZEITUNG  (Beriin)  1904,  7.  4.  —  Ein  «Lg."  unterzeichneter  Aufoatz  be- 
handelt «Die  fhinzösische  Musik  in  Deutschland".  Es  heisst  da,  die  fhinzösische 
Musik  wurzele  mit  einem  nicht  unbetrichtlichen  Erbe  aus  friiherer  Zeit  heute  noch 
im  Geschmack  eines  grossen  Teiles  des  deutschen  Publikums.  Ganz  besonders 
Meyerbeer  beherrscht  in  unverdientem  Mass  das  Repertoire.  Gounods  «Margarethe" 
ist  nicht  nur  durch  den  StoflP  gar  so  sehr  und  dauernd  beliebt  geworden.  »Wer 
den  Deutschen  in  der  Musik  lyrisch  kommt,  der  hat  sie  eben  schon  halb  ge- 
wonnen. Wir  stehen  alle  mehr  oder  weniger  unter  dem  Banne  musikalischer 
Mondscheinpoesie;  ein  singendes  Liebespaar  unter  dem  zitternden  Lichte  des 
bleichen  Abendgestims  hat  immer  den  Beifall  für  sich."  Und  wie  undeutsch  ist 
Gounod  überall,  wo  er  deutsches  Lokalkolorit  geben  will!  Ähnlich  steht  es  mit 
Thomas'  «Mignon**,  worin  ein  mit  der  Eigentümlichkeit  deutscher  Gestaltungskraft 
geformter  StoflP  durch  die  echt  französische,  äusserlich  schillernde,  das  Eindringen 
in  die  Tiefe  erschwerende  Musik  gänzlich  seines  eigentlichen  Charakters  entkleidet 
worden  ist!  Bei  Saint-SaSns'  «Samson  und  Dalila*  geht  unser  Publikum  sogar 
«willig  mit  einem  Komponisten,  der  nicht  einmal  über  dramatische  Kraft  verfügt". 
Dagegen  legen  wir  an  Charpentiers  „Louise"  unwillkürlich  einen  weitaus  strengeren 
Massstab  als  die  von  Lokalpatriotismus  erfüllten  Franzosen,  daher  die  kühlere 
Aufoahme  dieses  Werkes  in  Deutschland.  Echte  Kunst  aber  ist  dem  Deutschen 
immer  willkommen,  von  wo  aus  immer  sie  auch  gekommen  sein  mag. 

WESER-ZEITUNG  (Bremen)  1903,  1.  4.  —  Hier  giebt  Fritz  Rassow  einen  Oberblick 
über  «Die  Musik  im  heutigen  Rom".  Wir  ersehen  aus  seinen  Worten  in  kurzem 
folgendes:  Die  Orchesterkonzerte  leiden  unter  den  schlecht  geschulten  Blisem, 
den  viel  zu  hoch  bemessenen  Eintrittspreisen  und  dem  aus  kommerziellen  Gründen 
gewählten  internationalen  Programm.  Besser  steht  es  mit  der  rein  vokalen  Kirchen- 
musik. Die  musikalische  Kritik  der  Tagesblätter,  ihrer  erzieherischen  Auf^sbe 
durchaus  uneingedenk,   kennt  nur  zwei  Extreme:   himmelhohes  Jauchzen  und  zu 
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Tode  Verdammen.  Das  Volk,  ohne  Anteilnahme  am  frischen,  neuschaffenden, 
kfinsUerischen  Leben,  hat  seine  populäre  Sing-  und  Tanzmusik  nahezu  völlig  ver- 
gessen; höchstens  die  Sucht  nach  materiellem  Gewinn  hält  diesen  Prozess  ein 
wenig  auf.  Am  besten  sind  noch  die  Auffuhrungen  der  guten  italienischen  Militär- 
musikkapellen und  dabei  zeigt  sich  in  der  regungslosen  Spannung  der  Volks- 
massen, dass  Verständnis  und  Liebe  für  die  Musik  in  den  Römern  doch  noch 
nicht  erstorben  ist. 

BLÄTTER  FÜR  HAUS-  UND  KIRCHENMUSIK  1903,  No.  4.  -  Als  »einen 
Mann,  der  sein  ganzes  musikalisches  Talent,  sein  bedeutendes  Wissen  und  Können 
der  streng  kirchlichen  Kunst  gewidmet  hat",  ein  »hellleuchtendes  Vorbild",  feiert 
Hans  Werner  den  Komponisten  Dr.  Johann  Georg  Herzog.  Der  Artikel  »Illusions- 
Asthetik"  von  Prof.  Josef  Sittard  findet  seine  Fortsetzung.  Der  Aufsatz  »Die  An- 
fänge der  Musik-Entwickelung  in  Nord-Amerika"  von  Prof.  Hermann  Ritter  fQhrt  zu 
dem  Schluss-Ergebnis:  »Die  Musik,  die  den  rohen  Instinkten  des  menschlichen 
Let)en8  dient,  kann  fQr  die  Kunst  nicht  in  Betracht  gezogen  werden;  dieselbe 
gedeiht  wie  das  Unkraut  überall.  Amerika  wird  es  im  Laufe  der  Zeit  zeigen,  ob 
die  politischen  und  sozialen  Verbältnisse  einer  Republik  dem  Gedeihen  wahrer 
Kunstmusik  förderlich  sind.  Vorläufig  ist  Amerika  in  musikalischen  Dingen  noch 
ausserordentlich  von  Europa  abhängig;  das  beweist  das  Hinüberwandern  von 
Virtuosen  aller  Instrumente  und  Dirigenten  von  Europa  nach  der  neuen  Welt.  Wie 
lange  diese  Abhängigkeit  dauern  wird,  ist  augenblicklich  noch  nicht  abzusehen  . . . 
Amerika  ist  für  Europa  bereits  auf  manchen  Gebieten,  auf  denen  es  früher  Ab- 
nehmer war,  Lieferant  geworden  und  ist  unaufhörlich  eifrig  bestrebt,  vom  Aus- 
lande zu  lernen,  wo  ihm  dies  überlegen  ist."  Max  Arend  liefert  in  einem 
biographischen  Gedenkblatt  auf  den  am  16.  Februar  1803  gestorbenen  »grossen 
Hornbläser  Johann  Wenzel  Stich"  eine  interessante  Darstellung  der  Entwickelung, 
welche  die  Kunst  der  charakteristischen  Instrumentation  und  das  Verständnis 
hierfür  im  Laufe  der  Zeiten  genommen  haben. 

TAGESFRAGEN  (Kissingen)  1903,  No.  4.  -  Aus  dem  reichen  Inhalt  des  Heftes 
seien  hervorgehoben:  Die  Erinnerung  an  das  Franz  Lachner-Jubiläum,  die  Fort- 
setzung des  Artikels  »Das  deutsche  Harmonium"  und  der  Aufsatz  »Der  Barmer 
Volkschor^,  in  dem  die  Verdienste  Albert  Ursprungs  und  des  Kapellmeisters 
Karl  Hopfe  ins  rechte  Licht  gesetzt  werden.  Dem  Heft  liegt  Cyrill  Kistlers 
Broschüre  »Dr.  Franz  Witt,  ein  grosser  deutscher  Meister.  Eine  musikalisch- 
biographische Studie"  bei.  Das  Büchlein  enthält  eine  durch  warmes  Fühlen  aus- 
gezeichnete Schilderung  von  WiUs  Wesen  und  Persönlichkeit  und  stellt  in  treff- 
lich disponierter  Zusammenfassung  Witts  künstlerische  Verdienste  fest.  Be- 
sonders hübsch  ist  die  zwischen  Witt  und  Wagner  gezogene  Parallele,  die  ihren 
Ausgang  nimmt  von  der  Ähnlichkeit  der  Ziele,  nach  deren  Verwirklichung 
die  t)eiden  Meister  mit  aller  Energie  hinstrebten:  wie  im  Gesamtkunstwerk  Wagners 
alle  Künste  den  gleichen  Anteil  zur  Erfüllung  ihrer  Kulturaufgabe  nehmen,  so 
verlangt  Witt,  dass  die  Tonkunst  in  der  Kirche  Hand  in  Hand  mit  der  Liturgie 
gehe.  Der  letzte  Abschniu  ist  überschrieben  »Der  Wiustil";  Kistler  sieht  Witts 
Hauptverdienst  darin,  dass  er  bei  seiner  Reformation  der  Kirchenmusik  auf  das 
10.  Jahrhundert  zurückgriff,  ohne  in  sklavische  Nachahmerei  dieses  Stils  zu  ver- 
fallen, und  dass  er  den  Choralstil  wieder  in  seiner  ursprünglichen  Reinheit 
berstellte.  Der  Wittstil  besitzt  nach  Kistler  »tiefen  Gehalt,  würdevollen  Ernst,  ein 
glänzendes  Kolorit  und  eine  edle  Volkstümlichkeit". 

IL  10.  5 


NEUE  OPERN 

Max  Joseph  Beer:  »Die  Zauber-Gavotte*  (Gavotte  magiqae)  ist  der  Titel 
eines  neuen  musikalischen  Bühnenwerks,  eines  Rokokospiels  in  einem  Akt 
auf  einen  Text  von  Julian  Raudnitz,  das  der  Komponist  soeben  vollendet  hat. 

Theodor  Gerlach:  ,»Liebeswogen*  nennt  der  Dichterkomponist  eine  „gp- 
sprochene  Oper**,  die  bereits  in  einer  Konzertauffübrung  in  Breslau  erfolg- 
reich zu  Gehör  gebracht  wurde.  Den  Text  hat  Gerlach  mit  freier  Verwendung 
von  Heineschen  Gedichten  des  Cyklus  »Die  Nordsee"  bearbeitet 

Umberto  GiordaDo:  »Sibirien*.  Der  Text  der  soeben  vollendeten  Oper,  deren 
AuffOhrung  für  die  nächste  Saison  von  dem  San  Carlo-Theater  in  Neapel 
geplant  ist,  rührt  von  111  ica  her. 

Oscar  Straoss:  »Colombine*  ist  der  Titel  einer  soeben  vollendeten  Oper,  die 
vom  Intendanten  Prasch  für  das  Theater  des  Westens  in  Berlin  erworben 
worden  ist. 

Victor  von  Wolkowsky-Biedaa:  »Helga",  die  kürzlich  beendete  Oper,  ist 
durch  Herrn  von  Hülsen  für  die  nichste  Saison  zur  Aufführung  im 
Wiesbadener  Königl.  Theater  angenommen  worden. 

Bogumil  Zepler:  »Nacht*  heisst  eine  einaktige  Oper  (Dichtung  nach 
M.  C.  Fumagalli  von  Adele  Schreiber),  deren  Aufführungsrecht  von 
der  Direktion  des  Hamburger  Stadt -Theaters  für  die  nichste  Spielzeit 
erworben  worden  ist 

AUS  DEM  OPERNREPERTOIRE 

Brflssel:  DasTh^atre  de  la  Monnaie  verheisst  für  die  kommende  Saison  folgende 

Novitäten:  »Le  Roi  Artus"  von  Chausson;  »Les  Barbares**  von  Saint-SaSns; 

»Tosca**  von  Puccini;  »Cid**  und  »Sappho**  von  Massenet;  »La  Belle  au  Bois 

dormant'y    Feerie    in   vier  Akten    von   Silver  und  ein  Ballet  von  Agniez; 

Wagner  wird   mit  den   »Meistersingern'*  und  dem  »Fliegenden   Holländer** 

vertreten  sein. 
Mailand:  Die  Skala  kündigt  für  die  nächste  Saison  als  Novität  die  neue  Oper 

»Sibirien"  von  Giordano  an.     Auch  das  »Rheingold"  ist  in  den  Spielplan 

aufgenommen. 

KONZERTE 

Heidelberg:  In  der  prächtigen,  neu  errichteten  Stadthalle,  die  im  August 
If.  Js.  eingeweiht  wird,  wird  von  selten  der  Stadt  in  den  Tagen  vom  24.  bis 
26.  Oktober  ein  Musikfest  veranstaltet  werden.  Die  treibende  Kraft  ist  der 
Lenker  des  Heidelberger  Musiklebens  Prof.  Dr.  Wolfrum.  Das  Unter- 
nehmen dürfte  seiner  Eigenartigkeit  wegen  in  den  weitesten  Kunstkreisen 
Interesse  finden.  Ober  das  Wesen  dieses  Musikfestes  giebt  das  nachstehend 
abgedruckte,  von  Prof.  Wolfrum  veröffentlichte  Zirkular  Aufschluss.  Dasselbe 
lautet:  Den  Kunstgenossen  und  Kunstfreunden  beehre  ich  mich  zar  Kenntnis 
zu  bringen,  dass  die  nach  meinen  Angaben  mit  verschiedenen  Neuerungen 
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hinsichtlich  der  äusseren  Form  und  der  akustischen  Wirkung  versehenen 
Musiksile  der  neuen  Stadtballe  zu  Heidelberg  auf  Wunsch  des  Stadtrates 
dortselbst  durch  ein  3tägiges  Musikfest  und  zwar  in  der  Zeit  vom 
24.-26.  Oktober  1903  eröffnet  werden  sollen  unter  Mitwirkung  eines  Fest- 
orchesters, des  Bachvereins  und  eines  Heidelberger  »Volkscbores^  einer 
Kammermusikvereinigung,  verschiedener  Solisten  und  unter  meiner  Leitung. 
Das  Orchesterpodium,  aus  vier  Etagen  bestehend,  kann  durch  eine  Person 
in  wenig  Augenblicken  in  jeder  Höhe,  Steigung  etc.  eingestellt,  es  kann  auf 
das  Niveau  des  Saalbodens  gebracht,  und  es  kann  in  die  Tiefe  gesenkt 
werden.  Die  4 manualige,  auf  einer  Empore  aufgestellte  Orgel  ist  ein  grosses 
Schwellwerk;  der  Spieltisch  kann  an  beliebigem  Orte,  beim  Dirigenten  oder 
sonst  wo  im  Saale  aufgestellt  werden;  er  ist  durch  ein  Kabel  mit  dem  Pfeifen- 
körper verbunden,  die  Registrierung,  das  crescendo  und  decrescendo  in  ver- 
schiedener Art  erfolgt  durch  elektrische  Kraft  (neueste  Systeme  des  englischen 
Ingenieurs  Hope-Jones).  Erst  hierdurch  ist  ein  präzises  Zusammengehen  von 
Orgel,  Orchester  und  Soli  ermöglicht.  Die  Chöre  können  gleich  dem 
Orchester  auch  unsichtbar  musizieren.  Der  Kammermusiksaal  ermöglicht 
ebenfills  unsichtbares  Musizieren.  Hierzu  kommt  die  Einrichtung,  das  Licht 
in  den  verschiedensten  Stärkegraden  zur  „Mitwirkung*  heranzuziehen.  Um 
diese  Einrichtungen  zu  zeigen,  sollen  bei  jenem  Musikfeste  die  Vorträge  auf 
4  Darbietungen  verteilt  werden:  1.  Ein  Konzert  bei  versenktem  Orchester 
und  ansichtbarem  (bezw.  sichtbarem)  Chor  und  Solisten;  2.  Konzert  bei 
offenem  Musikapparat  (aber  vielleicht  mit  verschiedenen  akustischen 
»Nuancen*');  3.  Eine  Oratorienauffiihrung  volkstümlicher  Art;  Chor  auf  dem 
Podium,  das  Orchester  davor  auf  dem  Saalboden  plaziert,  mit  einer  Schall- 
wand vom  Publikum  abgeschlossen,  also  von  den  parterre  Sitzenden  nicht 
zu  sehen;  4.  Eine  KammermusikauffQhrung,  halb  offen  und  »hell*,  halb 
unsichtbar  und  bei  gedämpftem  Licht  Die  Programme  werden  im  Laufe  des 
Sommers  erscheinen. 

Regensburg:  Der  Landesverein  zur  Veranstaltung  bayerischer  Musikfeste  beschloss 
In  seiner  in  Nürnberg  am  Pfingst- Sonnabend  stattgehabten  Versammlung 
das  zweite  bayerische  Musik  fest  zu  Pfingsten  1904  hier  abzu- 
halten. 

TAGESCHRONIK 

Die  Mozartgemeinde  hat  sich  im  Verein  mit  der  intern.  Stiftung  »Mozarteum* 
entschlossen,  den  Bau  eines  Mozarthauses  in  Salzburg  seiner  Verwirk- 
lichung zuzuführen.  Das  Mozarthaus  soll  zur  Unterbringung  der  öffentlichen 
Musikschule  Mozarteum,  des  Mozartmuseums,  des  Archives,  Sekretariates  mit  einer 
Auskunfksstelle  für  Mozartforschung  und  der  reichhaltigen  Bibliothek  dienen  und 
ferner  einen  kleineren  Konzertsaal  für  Kammermusik-Abende  und  einen  grossen 
Festsaal  für  die  von  Zeit  zu  Zeit  in  Salzburg  stauflndenden  Musik-  und  Mozart- 
gedächtnisfeste enthalten.    Das  Haus  soll  auf  den  Mozartplatz  zu  stehen  kommen. 

In  Bergamo  wurde  der  Schädel  Donizettis  ausgegraben,  in  eine  Urne 
gelegt  und  nach  der  Kirche  Santa  Maria  Magiore  gebracht. 

Richard  Strauss  beabsichtigt  im  nächsten  Jahre  eine  Konzertreise  durch 
die  grösseren  Städte  Nordamerikas  zu  unternehmen,  an  der  seine  Gattin  als 
Solistin  teilnehmen  wird.  Das  Orchester  wird  in  New- York  zusammengesetzt 
werden» 

5» 
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Ihr  SOjähriges  Jubiläum  feiert  in  diesem  Jahr  die  Altonaer  Sing- 
akademie. Sie  wurde  am  28.  November  1853  gegründet  Die  Leitung  übernahm 
8.  Zt.  Musikdirektor  John  Böie. 

Das  Dr.  Hoch  sehe  Konservatorium  zu  Frankfürt  a.  M.  beging  in  den 
Tagen  des  20.,  21.  und  22.  Juni  die  Feier  seines  25jährigen  Bestehens.  Im  Auf- 
trage des  Kuratoriums  hat  der  derzeitige  Vorsitzende  der  Anstalt,  Hein  rieh  Hanau, 
eine  Festschrift  verfkst:  der  in  ihr  enthaltenen  Chronik  des  Konservatoriums  sind 
die  Porträts  der  beiden  Direktoren  (Joachim  Raff  1878—1882,  Bernhard  Scholz 
1883  bis  jetzt),  sowie  eine  Abbildung  des  Gebäudes  vorangestellt,  der  Anhang  giebt 
eine  Obersicht  über  die  sämtlichen  Lehrkräfte  und  Schüler  und  Schülerinnen  des 
Konservatoriums  während  der  25  verflossenen  Schuljahre.  Den  Schluss  der  Fest- 
schrift bildet  eine  Znsammenstellung  der  Programme  der  für  die  Festtage  ge- 
planten Jubiläumskonzerte.  —  Anlässlich  dieses  Jubiläums  schreibt  der  Frankfurter 
Musikverlag  B.  Firnberg  zwei  Preise  aus,  and  zwar  Mk.  150  für  ein  einstimmiges 
Lied  mit  Klavierbegleitung  und  Mk.  150  für  ein  Klavierstück.  Zur  Beteiligung 
werden  nur  jetzige  and  ehemalige  Schüler  des  Dr.  Hochschen  Konservatoriums 
zugelassen.  Die  näheren  Bedingungen  sind  durch  das  Sekretariat  des  Dr.  Hochschen 
Konservatoriums  zu  beziehen. 

Der  Pflege  des  deutschen  Volksliedes  ist  ein  Wettbewerb  gewidmet,  der 
in  der  neuesten  Nummer  der  „Woche"  ausgeschrieben  wird.  Schon  zu  Ostern 
hatte  der  Verlag  der  »Woche",  in  dem  Bestreben,  dem  deutschen  Volkslied  neue 
Bahnen  zu  weisen,  eine  Liedersammlung  »Im  Volkston*  herausgegeben,  enthaltend 
30  moderne,  von  hervorragenden  Komponisten  geschaffene  Lieder.  Von  diesen 
30  Liedern  haben  sich  einige  als  geeignet  erwiesen,  dauernd  Gemeingut  des  Volkes 
zu  werden.  Daher  das  neue  Preisausschreiben,  aus  dem  als  weitere  Anregung 
zur  Pflege  des  deutschen  Volksliedes  eine  zweite  Sammlung  «Im  Volkston"  er- 
stehen soll.  Neue,  leicht  sangbare  und  volkstümliche  Lieder  sollen  geschaffen 
werden,  und  das  ganze  sangesfrohe  und  sangeskundige  Deutschland  wird  zur  Teil- 
nahme aufgerufen.  Aus  der  Gesamtzahl  der  eingehenden  Beiträge  werden  die 
Professoren  Humperdinck,  Krebs  und  Felix  Schmidt,  sowie  die  Generalmusik- 
direktoren Lsssen  und  Zumpe  30  Lieder  für  die  neue  Sammlung  auswählen,  und 
unter  diesen  hat  das  Publikum  selbst  durch  Abstimmung  die  drei  sangbarsten  und 
volkstümlichsten  Lieder  zu  bezeichnen,  die  dann  durch  Preise  von  3000,  2000  und 
1000  Mk.  ausgezeichnet  werden.  Alles  Nähere  ist  aus  der  »Woche"  Heft  23  zu 
ersehen,  auch  können  die  Bedingungen  des  Preisausschreibens  durch  den  Verlag 
der  »Woche",  Berlin  SW.  12,  jederzeit  kostenlos  bezogen  werden. 

Das  Bundesgericht  in  New-York  hat  vor  einigen  Tagen  ein  Urteil 
genilt,  das  für  alle  europäischen  Autoren  und  Komponisten  von  grosser  Be- 
deutung ist.  Bisher  hat  Amerika  für  die  Aufführung  dramatischer  Werke  fremd- 
ländischer Dichter  keine  Tantiemen  gezahlt.  Nach  dem  vor  einigen  Tagen  er- 
lassenen Urteil  des  Bundesgerichts  in  New-York  sind  nunmehr  die  amerikanischen 
Theater-Direktoren  verpflichtet,  in  Zukunft  das  Aufführungsrecht  auswärtiger 
Bühnendichtungen  käuflich  zu  erwerben  oder  entsprechende  Abgaben  an  die  Au- 
toren zu  leisten. 

Der  Kaiser  hat  Georg  von  Hülsen  zum  General-Intendanten  der  königl. 
Schauspiele  mit  dem  Titel  Excellenz  ernannt.  Herr  von  Mutzenbecher  wurde 
als  Stellvertreter  mit  den  Wiesbadener  Intendanturgeschäften  betraut 

Professor  Dr.  PhiL  Wolfrum  ist  von  der  Gesellschaft  für  Geschichte  der 
Musik  in  den  Niederlanden  zu  Amsterdam  zum  Mitglied  erwählt  worden. 


OPER 

MÜNCHEN:  Die  Tage  nach  der  Premiöre  des  Kaskelscben  Volksdramas,  „Der  Dusle 
und  das  Babeli",  das  in  den  späteren  Wiederholungen  immer  mehr  Freunde  sich 
gewann  und  damit  seine  LebensRhigkeit  dokumentiert,  waren  mit  Gästen  gesegnet  Die 
Darstellerin  der  Gemma  in  dem  genannten  Werk,  Frau  Hertzer-Deppe  von  der 
Berliner  Hofoper  sang  hier  auch  noch  die  Carmen,  und  zwar  auf  Engagement,  als  Ersatz 
fBr  die  Altistin  Frl.  Fremstad.  Sie  hat  hier  gefallen,  aber  anscheinend  nicht  das  Er- 
wartete gefunden;  als  intelligente  und  technisch  wohlgebildete  Künstlerin  würde  sie  sich 
unserm  Ensemble  recht  gut  eingereiht  haben.  Das  gleiche  Schicksal  widerfuhr  der  Sopranistin 
Helene  Offenberg,  vom  Kölner  Stadttheater;  diese,  eine  durchaus  ungeeignete 
Persönlichkeit  für  unsere  Bühne,  mit  verbrauchten  Stimmmitteln  und  süsslichem  Spiel, 
war  für  Frl.  Tordek,  die  sich  bekanntlich  als  Evchen,  Margarethe  und  Nedda  so  rasch 
alle  Sympathieen  erworben  hatte  (und  nun  glücklicherweise  doch  unserer  Bühne  erhalten 
bleibt),  in  Aussicht  genommen.  Weit  beachtenswerter  war  dagegen  das  Gastspiel  des 
sehr  jugendlichen  Frl.  Günzburg  aus  Wien,  die  als  Mignon  durch  ihr  feinnuanciertes 
Spiel  zu  fesseln  wusste.  Noch  ist  sie  ja  nicht  eigentlich  reif  für  ein  grosses  Theater 
Wenn  sie  aber  zur  Tonfülle  einmal  auch  die  entsprechende  Körperfülle  sich  erwirbt, 
mag  sie  sehr  tüchtig  werden.  Eine  höchst  günstige  Acquisition  machte  die  Oper  mit 
dem  Bassisten  Bender,  der  gegenwärtig  neben  Klopfer  in  Verwendung,  durch  seine 
mächtige  Erscheinung  und  sonore,  kernige  Stimme  sich  auszeichnet.  Nicht  so  glücklich 
war  die  Bühnenleitung  dagegen  mit  dem  ehemaligen  Volkssänger  Michael  Reiter, 
der  zu  seinem  ersten  theatralischen  Versuch  als  Max  im  „Freischütz^  schöne  Stimm- 
mittel, aber  höchst  derbe  Spiel-  und  Sprech manieren  mitbrachte.  —  Ausser  diesen 
Solisten  gastiert  augenblicklich  noch  eine  ganze  Operngesellschaft  im  Theater  am 
Girtnerplatz;  es  sind  die  Künstler  der  Compagnia  des  Teatro  lirico  in  Mailand.  Zur 
Aufführung  bringen  sie  Puccinis  „Manon  Lescauf  und  „Bohdme*,  Verdis  „Traviata« 
und  »Rigoletto",  sowie  Donizettis  »Lucia  di  Lammermoor^.  Die  ersten  Abende  waren 
schlecht  besucht  und  schlecht;  am  schlechtesten  die  „Traviata%  eine  Aufführung,  die 
von  der  Leistungsfähigkeit  der  italienischen  Oper  ganz  falsche  Vorstellungen  erwecken 
konnte:  denn  sie  war  schwunglos,  höchst  ungleich  besetzt  und  voller  „Zufälligkeiten'' 
der  Regie  wie  des  Orchesters.  Erst  die  Rigoletto-Aufführung  stand  auf  der  Höhe  der 
gesalzenen  Eintrittspreise;  ich  halte  sie  für  eine  der  besten,  feurigsten  Darbietungen 
dieser  Oper,  die  man  geniessen  kann.  Selbstverständlich  stellen  unsere  einheimischen 
Italimnissimi  allabendlich  das  grösste  Kontingent  der  Besucher  und  spenden  orgiastischen 
Applaus.  Amatos  Rigoletto  und  die  Gilda  der  lieblichen  Gonzaga  entfesselten  letzt- 
hin ein  sBüss!  büss"  (bisj-Brüllen,  dass  man  glauben  mochte,  eine  Menagerie  vor  sich 
zu  haben;  dazu  regnete  es  Dacapos  auf  offener  Scene  —  für  den  wohlgezähmten 
deutschen  Opembesucher  ebenso  komisch  wie  lehrreich.         Dr.  Theodor  Kroyer. 

NEW-YORK:  Die  17 wöchentliche  Saison  brachte  32  verschiedene  Opern.  Es  wurden 
etwa  90  Vorstellungen  gegeben.  Wagner  war  mit  8  Werken  vertreten,  Verdi  mit  7, 
Mozart  mit  3,  Gounod,  Meyerbeer,  Donizetti,  Puccini  mit  je  2,  Bizet,  Rossini,  Leoncavallo, 
Mascagniy  Mancinelli,  Frl.  Smyth  mit  je  1.  In  italienischer  Sprache  wurden  17  Opern 
ffesungen,  in  deutscher  9,  in  französischer  6.    Zur  Zeit  befindet  sich  die  grosse  Grau'sche 
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Operngesellschafr  auf  der  Reise  durch  die  Vereinigten  Staaten.  Am  27.  April  fand  hier 
im  Metropolitan-Operahouse  noch  die  gewohnte  Abschiedsvorstellung  statt,  in  welcher 
4—5  Akte  aus  verschiedenen  Opern  aufgeführt  wurden,  um  sämtlichen  Stars  noch 
einmal  Gelegenheit  zum  Auftreten  zu  geben.  Diese  Extra-Vorstellung  ist  zum  Benefiz 
für  den  Direktor.  Die  Saison  ergab  eine  Dividende  von  100  Prozent        Arthur  Laser. 

PHILADELPHIA:  Die  Opemsaison,  die  wir  diesmal  wie  in  den  letzten  Jahren  der 
Metropolitan-Gesellschaft  des  Herrn  Maurice  Grau  verdankten,  begann  weit 
froher  als  im  Jahre  zuvor  und  dauerte  länger.  Das  Ensemble  war  so  ziemlich  das  gleiche 
wie  im  vorigen  Jahr.  Von  den  ,»Grossen*  fehlten  diesmal  die  Damen  Calv6,  Melba 
und  Ternina.  FGr  die  letztere  hatten  wir  in  den  Wagnerpartieen  entsprechenden  Er- 
satz: im  Ringcyklus  musste  Frau  Nordica  allerdings  alle  drei  Brünnhilden  singen,  ebenso 
die  Isolde;  als  Elsa,  Elisabeth  und  Eva  hörten  wir  wieder  Frau  Gadski.  Eine  der  t>e- 
deutendsten  amerikanischen  Sängerinnen,  Emma  Eames,  machte  den  kühnen  Versuch, 
die  hochdramatische  Partie  der  Tosca  in  Puccinis  gleichnamiger  Oper,  die  sich  hier 
dauernd  eingebörgert  hat,  nach  der  Temina  zu  singen.  Der  Versuch  ist  nicht  gelungen. 
Ganz  vollendet  war  dagegen  ihre  Desdemona  in  Verdis  Othello,  ein  rührendes  Bild  der 
Unschuld.  Verdi  hätte  fibrigens  heuer,  wie  angekündigt  wurde,  das  Gros  des  Repertoires 
abgeben  sollen.  Allein  es  kam  nicht  dazu.  Trotz  der  eminenten  Gesangskunst  der  Frau 
Sem  brich  und  der  italienischen  Mitglieder  des  Grau-Ensembles,  erwies  sich  hier  die 
Wirkung  solcher  Opern  wie  Traviata,  Trovatore  oder  gar  des  wiederauferweckten  Emani 
als  merklich  verblasst  Ffir  den  Wechsel  des  musikalischen  Geschmackes  in  den  Ver- 
einigten Staaten  ist  es  bezeichnend,  dass  der  »Ring  des  Nibelungen*  weit  zugkräftiger  ist, 
als  die  Werke  der  Italiener.  Allein  nicht  bloss  Wagner,  sondern  überhaupt  deutsche 
Kunst  und  Künstler  zogen  in  der  letzten  Saison  daa  Hauptinteresse  auf  sich.  Der  neue 
Dirigent  der  Wagnerschen  Werke,  Alfred  Hertz,  wurde  allgemein  als  der  beste  Dirigent 
seit  Seidl  anerkannt.  Einen  ausgesprochenen  Erfolg  hatte  Aloys  Bnrgstaller  als  Sieg- 
mund, Siegfried  und  Walther  von  Stolzing.  Mit  Anthes  vermochte  man  sich  weniger 
zu  befreunden.  Er  gefiel  eigentlich  nur  als  Lohengrin.  —  Neuheiten  und  Neueinstudie- 
ningen  sind  uns  versprochen,  allein  nicht  gehalten  worden,  da  Herr  Grau  durch  ein 
körperliches  Leiden  gezwungen  war,  die  Leitung  der  Metropolitan-Gesellschaft  ganz  auf- 
zugeben. In  der  Person  des  deutschen  Theaterdirektors  Conried  ist,  wie  bekannt,  sein 
Nachfolger  gefunden  worden.  Herr  Conried  als  Opemleiter  ist  natürlich  ein  unbe- 
schriebenes Blatt.  Er  scheint,  wie  die  Blätter  zu  melden  wussten,  ursprünglich  die  Ab- 
sicht gehabt  zu  haben,  mit  dem  Starsystem  gründlich  zu  brechen  und  für  ein  vollendetes 
»tout  ensemble*  Sorge  tragen  zu  wollen.  Die  Meldung  erregte  aber  unter  den  Vierhundert 
in  Newyork,  welche  die  Metropolitan-Oper,  allerdings  nicht  zu  Kunstzwecken,  finanziell 
erhalten,  eine  solche  Entrüstung,  dass  es  seither  davon  stille  geworden  ist  Das  meiste 
dürfte  beim  Alten  bleiben.  Dr.  Martin  Darkow. 

PRAG:  Ober  „Nadeya",  die  letzte  Opern-Neuheit  des  deutschen  Theaters  sollte  ich 
als  Obersetzer  eigentlich  nur  berichten,  nicht  kritisieren.  Eine  Geliebte  Peters  des 
Grossen  ist  die  Titelheldin  des  Buches,  das  L.  Illica  mit  dem  ihm  eigenen  Bühnenblick 
für  den  Komponisten  Cesare  Rossi  aus  Trient  verfasst  hat.  Die  „nüchteme**,  rea- 
listische Sprache  des  Dialogs  kontrastiert  ebenso  seltsam  zu  dem  wortreichen  Ober- 
schwang der  lyrischen  Ergüsse  und  zu  der  ä  la  d'Annunzio  poetischen  Fassung  der 
Scenarien,  wie  die  Realistik  der  abenteuerlichen  Vorgänge  zu  der  von  einer  »mytho- 
logischen  Person**  zu  singenden  »Stimme  der  Natur*,  die  an  den  Ruhepunkten  des 
Dramas  sich  hören  lässt.  Die  zahlreichen  theatralischen  Effekte  dieses  Stoffes  hat  Rossi 
wohl  nicht  erschöpft,  bietet  überhaupt  sein  Bestes  nicht  in  den  leidenschaftlichen  oder 
pompösen,  sondern   in  den  idyllischen    und   heiteren  Teilen   seiner  Partitur.    Die  Auf- 
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nähme  der  Oper  war  übrigens  eine  sehr  beifällige.  Unmittelbar  darauf  erlebte  Heu- 
bergers  zu  Wien  als  «Operette**  geborenes  „Baby**  seine  Uraufführung  als  »Opem- 
Burleske*.  So  feine,  reizende  Musik  wird  unter  jedem  Namen  willkommen  sein.  Wie 
alljährlich  schloss  die  Saison  auch  diesmal  mit  Maifestspielen,  die  eine  historische 
Folge  deutscher  Opern  von  Gluck,  Mozart,  Beethoven,  Weber,  Lortzing  und  Wagner 
brachten  und  glänzend  besucht  waren.  Als  Gäste  wirkten  die  Damen:  Herzog,  Nast, 
Koboth  sowie  die  Herren:  Bertram,  Knüpfer,  Mantler,  SIezak  mit,  und  einen 
Jut)el  wie  nach  den  «Meistersingem**  unter  L.  Blech  hat  man  in  Prag  überhaupt  noch 
nicht  erlebt.  Es  war  der  höchste  Ehrentag  des  Instituts  und  Direktor  Angelo  Neu- 
manns. Zur  Krönung  der  Maifestspiele  kam  zu  Pfingsten  schliesslich  noch  Dr.  Georg 
Göbler  mit  dem  Leipziger  Riedelverein  auf  3  Tage  herüber  und  feierte  rauschende 
Triumphe.  Der  Vortrag  der  Bachschen  Motette  »Singet  dem  Herrn  ein  neues  Lied* 
wirkte  hier,  wo  die  Kunst  des  grossen  Kantors  fast  unbekannt  ist,  wie  eine  Offenbarung. 
Auch  Beethovens  »Neunte*'  und  besonders  die  »Missa  solemnis*  waren  Leistungen  ersten 
Ranges.  Zuletzt  verabschiedete  sich  Kapellmeister  Stransky  mit  dem  «Tristan**,  den 
er  ohne  Probe  sehr  exakt  und  schwungvoll  dirigierte.  —  Vom  tschechischen  National- 
theater ist  ein  grosser  Smetana-Gyklus  zu  melden,  der  einen  starken  äusseren  Erfolg 
hatte,  wenngleich  die  dabei  zum  erstenmal  versuchte  Novotnysche  Bearbeitung  der 
»Brandenburger  in  Böhmen*  seitens  der  Fachleute  fast  einstimmige  Ablehnung  findet. 

Dr.  R.  Batka. 

WIESBADEN:  Die  diesjährigen  Festspiel-Aufführungen  im  Hofiheater  brachten  zu- 
nächst Wiederholungen  der  schon  früher  hier  gegebenen  Opern  »Armide*  und 
»Oberon*,  beide  in  der  textlichen  Umgestaltung,  die  sie  durch  Hülsen  und  Lauff 
and  in  der  musikalischen  —  übrigens  stilistisch  nicht  ganz  einwandfreien  —  Bearbeitung, 
die  sie  durch  Jos.  Schlar  erfahren  haben.  In  Hinsicht  der  scenischen  Wiedergabe  stehen 
diese  Aufführungen  auf  kaum  erreichter  Höhe  und  wissen  die  Phantasie  mit  wahrhaft 
zaubriscben  Reizmitteln  anzuregen,  ohne  deshalb  die  Aufmerksamkeit  von  Poesie  und 
Musik  in  onliebsamer  Weise  abzulenken.  In  neuer  Einstudierung  und  Einrichtung 
gelangten  ausserdem  »Die  weisse  Dame*  und  »Die  Afrikanerin*  zur  Aufführung. 
Auch  diese  beiden  Opern  fanden  eine  lebendig  angeregte  und  bis  ins  Detail  sorglich 
ausgefeilte  Wiedergabe.  Die  »Weisse  Dame*  hatte  Prof.  Mannstädt  musikalisch  sehr 
feinfühlig  ausgeart>eitet:  hier  feierte  der  famose  lyrische  Tenor  Franz  Naval  als  George 
Brown  wahrhafte  Triumphe.  Frl.  Destinn  als  Anna  entzückte  durch  ihr  wohlgeschultes, 
metallreiches  Organ;  zu  ausgiebigerer  Entfaltung  ihres  Talents  war  nur  wenig  Gelegen- 
heit, da  wunderlicher  Weise  die  Hauptnummer  der  Anna,  die  Arie  des  3.  Akts  der 
»Neu-Einrichtung*  zum  Opfer  gefallen  war.  In  der  »Afrikanerin*,  die  in  einzelnen 
Teilen  fast  allzu  grausam  gekürzt  war,  übte  besonders  starke  Wirkung:  die  grosse 
Staatsratssitzung  im  ersten  Finale,  die  von  der  Regie  musterwürdig  arrangiert  war,  und 
dann  der  4.  Akt,  in  welchem  die  Wunder  der  Tropenwelt  und  der  geheimnisvolle  Zauber 
einer  längst  versunkenen  Kultur  dekorativ  sehr  reizvoll  zum  Ausdruck  gelangten. 
Oppige  Ballets  und  Aufzüge  thaten  hier  ein  übriges.  Meyerbeers  Musik,  von  Prof. 
Schlar  mit  vielem  Raffinement  studiert,  wirkte  in  einzelnen  Teilen  —  namentlich  in 
Jenem  ersten  Finale,  das  in  seiner  Art  allerdings  ein  Meisterstück  genannt  werden  kann  — 
mit  fit>erra8chender  Schlagkraft.  Frau  Leffler-Burckard  als  Selica,  Kali  seh  als 
Vatco  und  Kammersänger  Müller  als  Nelusco  hoben  ihre  Partieen  nach  Kräften.  Das 
Kaiserpaar  mit  den  Prinzen  und  dem  Hofstaat  wohnte  allen  vier  Vorstellungen  bei,  und 
wurde  immer  wieder  mit  lebhaften  Ovationen  begrüsst;  Herolde  in  Friedericianischer 
Tracht  bliesen  die  Empfangs-  und  Abschieds-Fanfaren.  Als  Merkwürdigkeit  sei  noch  er- 
wähnt, dass  die  Vorstellung  der  »Afrikanerin*   —  der  Kaiser    hatte  an  dem  Tage  in 
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Frankfurt  der  Preis-Verteilung  beim  Wettsingen  der  M  Vereine  beigewohnt!  —  erst  um 
'/t9  Ubr  begann  und  um  */«!  Ubr  morgens  endete.  Otto  Dorn. 

KONZERT 

AACHEN:  Das  80.  Niederrheinische  Musikfest.  In  Jubel  sind  die  Tage  des 
Niederrheinischen  Musikfestes  verklungen.  Scheffelweise  ging  für  die  herrlichen 
Kunstgenüsse  der  Beifall  nieder  trotz  der  tropischen  Hitze  und  der  Enge  des  Saales. 
Die  alte  Kaiserstadt  eignet  sich  vortrefflich  zur  Abhaltung  grösserer  Feste.  Der  Kur- 
hausneubau enthält  eine  Reihe  glänzend  ausgestatteter  Säle;  viel  interessante  Reste  der 
Vergangenheit  ziehen  die  Blicke  der  Fremden  auf  sich.  Der  erste  Tag  des  Musikfestes 
war  dem  Rheinlandsohne  Beethoven  gewidmet  (Missa  solemnis,  7.  Symphonie).  Der 
zweite  diente  als  Säkularfeier  für  Berlioz  (Phantastische  Symphonie,  Fausts  Verdammung). 
Der  dritte  Tag  bot  im  Künstlerkonzert  eine  reiche  Fülle  auserlesener  Nummern.  Das 
Programm  verzeichnet  505  Mitwirkende  (Chor  379,  Orchester  116).  Das  städtische  Or- 
chester war  durch  Mitglieder  der  bedeutendsten  Hofkapellen  Deutschlands  u.  s.  w.  ver- 
stärkt An  der  ersten  Violine  sassen  unter  Führung  Bassermanns  und  van  der  Bruyns 
fast  nur  Konzertmeister.  Schwickerath,  der  schon  in  der  Missa,  ganz  den  hohen 
Gedanken  des  Meisters  gerecht  werdend,  das  Werk  zu  Herzen  gehen  Hess,  gab 
sein  Meisterstück  in  Brahms'  Fest-  und  Gedenksprüchen  für  achtstimmigen 
a  cappella-Chor.  Man  hört  sie  selten,  diese  in  stolzer  Pracht  strahlenden  Chöre 
von  gigantischem  Aufbau.  Unterstützt  von  willigen  und  leistungsRhigen  Chor- 
massen erzielt  Schwickerath  Wirkungen,  wie  sie  in  solcher  Reinheit  und  Tonfülle 
nur  selten  gehört  werden.  Weingartners  Leistung  gipfelte  in  Beethovens  A-dur- 
Symphonie,  die  er  so  objektiv,  wie  es  ihm  möglich  ist,  mit  wunderbarer  Präzision 
und  Klarheit  der  Gedanken  wiedergab.  Dagegen  konnte  Berlioz'  «Phantastische*'  nicht 
aufkommen,  mochte  auch  der  zweite  Satz  (Ball)  bestrickend  genug  klingen.  Das  Solisten- 
quartett der  Missa  (Frau  Seyff-Katzmayr,  Frl.  Henke,  Forchhammer,  Messchaert) 
hatte  gut  geprobt  und  sang  formschön.  Natürlich  schlugen  Meschaert  die  Herzen  ent- 
gegen; gegen  seinen  Mephisto,  aus  dessen  leicht  sarkastischem  Gebaren  der  dämonische 
Pferdefuss  nur  stellenweise  hervorguckte,  musste  Faust-Forchhammer  zurücktreten.  Ihm 
gelang  es  nicht,  diesen  Torso  zu  einem  Ganzen  umzuschaffen.  Eruptiv  ausbrechende 
Kraftlaute  verfingen  nicht  im  Konzertsaal.  Man  wünscht  durchdachte  Arbeit  Weit  besser 
gelang  ihm  am  dritten  Tage  der  Monolog  aus  der  Oper  „Der  faule  Hans**  des  Wagner- 
schülers Ritter.  Als  beste  Vertreterin  des  Gretchen,  so  wie  es  sich  Berlioz  vorstellte« 
steht  noch  immer  Marcella  Pregi  da.  Auch  Wolf^  Lied  von  den  21  Geliebten  wurde 
graziös  vorgetragen.  Der  Rumäne  Enesco  hatte  es  seiner  Gönnerin,  der  Königin  von 
Rumänien,  zu  verdanken,  daas  er  in  das  Programm  des  dritten  Tages  aufgenommen 
wurde.  Er  ist  ein  talentvoller  Geiger,  aber  noch  ohne  Individualität,  kraftlos  im  Strich 
und  schulmässig  in  der  Auffassung.  Wie  weit  er  noch  vom  Parnass  ist,  musste  ihn  ein 
Blick  auf  den  Klaviertitanen  Busoni  lehren,  der  Webers  Konzertstück  und  Liszts  Toten- 
tanz (dies  irae)  mit  grossartiger  Beherrschung  aller  Mittel  der  Klaviertechnik  vortrug. 
Von  Herrn  Weingartner  ist  noch  nachzutragen,  dass  er  durch  Liszts  Mazeppa  und  seine 
eigene  symphonische  Dichtung  »Das  Gefilde  der  Seligen*  einen  Beifallsorkan  entfesselte. 
Prof.  Schwikeratb,  auf  dessen  noch  jugendstarken  Schultern,  trotzdem  er  schon  16  Jahre 
die  Geschicke  Aachens  in  musikalischen  Dingen  leitet,  die  Hauptarbeit  ruhte,  und  der 
unermüdlich  im  Proben  und  Arrangieren  war,  galten  die  Ausbrüche  des  Beifalls  nicht 
als  der  Ausdruck  spontaner  Erregung  und  leicht  dahinwehenden  Festjubels,  sondern  als 
dauerndes  Zeichen  der  Anerkennung  seines  fhichtbringenden  Wirkens.    Joseph  Liese. 
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ANTWERPEN:  Saisonscbluss  auf  der  ganzen  Linie.  Hervorzuheben  ist  das  letzte 
Mittwochskonzert  dieser  Saison  in  der  Zoologie,  das  Veranlassung  gab  zu  einem 
Festival  Lodewijk  Mortelmans  unter  persönlicher  Leitung  des  Komponisten.  Aus  dem 
Programm  sind  besonders  zu  erwähnen:  die  Homer-Symphonie,  ferner  ein  symphonisches 
Gedicht  »FrQhlings-Idylle*'  und  zwei  reizende  tiefempfundene  Lieder  mit  Orchester- 
begleitung »Der  Kukuk"  und  „Angelus*,  die  Frau  Arnonto  Levering  meisterhaft  vortrug. 
Mortelmans  Werke  von  prachtvoller  orchestraler  Wirkung  tragen  unstreitig  den  Stempel 
eines  gereiften  Talentes  und  zeugen  von  reicher  Erfindungsgabe  und  contrapunktischer 
Durcharbeitung.  Die  Deutsche  Liedertafel  brachte  unter  Leitung  von  Felix  Welcker 
Max  Bruchs  ,»Da8  Lied  von  der  Glocke**  unter  Mitwirkung  der  Damen  Geyer  (Sopran) 
Bengell  (Alt)  der  Herren  van  Eweyk  (Bass)  und  Rieter  (Tenor)  meisterhaft  und  mit 
durchschlagendem  Erfolg  zur  Auffuhrung.  Das  Böhmische  Quartett  rief  durch  bis  ins 
Feinste  ausgearbeitete  Ausfuhrung  der  Streichquartette  op.  96  F-dur  von  Dvoi^äk,  op.  76 
D-dur  von  Haydn  und  op.  59  C-dur  von  Beethoven  den  ihm  Oberall  zu  teil  werdenden 
Enthusiasmus  und  Beifall  hervor.  Jules  C.  Schmitz. 

CHICAGO:  Mit  den  Konzerten  des  27.  und  28.  März  erreichte  die  zwölfte  Saison 
unserer  Symphoniekonzerte  ihr  Ende.  Sie  war  nach  jeder  Richtung  hin  die  glänzendste 
seit  der  Gründung  des  Orchesters  unter  der  Leitung  von  Theodor  Thomas.  Im  letzten 
Konzert  erzielte  Prof.  Hugo  Heermann  aus  Frankfurt  a.  M.  mit  Brahms'  Violinkonzert 
einen  tiefen  Eindruck.  Von  bedeutenden  Werken,  die  in  der  letzten  Hälfte  der  Saison 
zur  Aufführung  kamen,  sind  zu  erwähnen:  Brückners  zweite  Symphonie  in  c-moll,  Bee- 
thovens «Neunte*  unter  Beihilfe  des  Apollo-Klub,  Vincent  d'lndys  Symphonie  für  Orchester 
und  Klavier  (Rudolf  Ganz),  Beethovens  op.  68  und  93,  Bachs  h-moll  Suite,  Loefflers 
Poem  für  Orchester  (Ms.)  La  Bonne  Chanson  (Verlaine),  Coleridge-Taylors  Ballade  in 
a-molly  Tschaikowskys  erste  Suite  op.  43,  Bruchstücke  aus  Rheingold,  Walküre, 
Parsifaly  Meistersinger  und  Siegfried,  Liszts  „Les  Pr^ludes**,  Sindings  Klavierkonzert  in 
Des-Dur  (Miss  Mary  Wood  Chase)  u.  s.  w.  Als  Solisten  traten  auf:  Miss  Maud  Arthy 
(Mendelssohns  Violinkonzert)  und  der  Cellist  Walter  Unger.  Ein  Ereignis  war  die  vor- 
zügliche Aufführung  —  die  erste  in  Amerika  —  von  Elgars  »Der  Traum  des  Gerontius** 
durch  den  Apollo-Klub  unter  Leitung  Harrison  Wilds.  Das  Werk  machte  einen  sehr 
günstigen  Eindruck  und  wird  auf  allgemeines  Verlangen  nächsten  Winter  wiederum  zur 
Aufführung  gelangen.  Maurice  Aronson. 

FRANKFURT  a.  M.:  Die  von  Kaiser  Wilhelm  II.  vor  4  Jahren  gestiftete  goldene  KeUe, 
die  zuerst,  t)eim  Gesangswettstreit  in  Kassel,  dem  Kölner  Männergesangvereine 
zugesprochen  wurde,  ist  nun  nach  Berlin  gewandert  Der  Berliner  Lehrergesang- 
verein hat  sie  auf  dem  neuerlichen  Wettsingen  erstriuen,  das  in  den  Tagen  vom 
3.  bis  6.  Juni  in  Frankfurt  a.  M.  stattfand.  Die  weiteren  11  Ehrenpreise,  die  für  das 
Fest  ausgesetzt  waren,  fielen  der  Reihe  nach  folgenden  Vereinen  zu:  Kölner  Männer- 
gesangverein, Sängerchor  des  Turnvereins  Offenbach,  Berliner  Liedertafel,  Potsdamer 
Männergesangverein,  Aachener  „Concordia**,  Bremer  Lehrergesangverein,  Sängerbund 
Krefieldy  Liedertafel  München-Gladbach,  „Sanssouci**  in  Essen,  „Concordia*  in  Essen 
ond  Männergesangverein  in  Essen.  Während  in  Kassel  18  Vereine  am  Wettbewerb 
teilnahmen,  waren  diesmal  deren  34  auf  dem  Platze  erschienen.  Jeder  Verein  sang  den 
6  Wochen  vorher  zum  Studium  aufgegebenen  Doppelchor  „Siegessang  nach  der  Varus- 
schlacht* von  Georg  Messner  und  je  einen  Chor  eigener  Wahl,  die  in  je  7  Fällen 
Chöre  von  Brambach  und  Hegar  getroffen  hatte,  während  Mathieu  Neumann,  Fr. 
Schubert  und  Jos.  Schwartz  je  zweimal  vertreten  war,  je  einmal  C.  Attenhofer,  Reinh. 
Becker,  M.  Bruch,  P.  Cornelius,  E.  Heuser,  Herm.  Hutter,  L.  Kempter,  V.  Lachner, 
Meyer-Olbersleben,  G.  Rauchenecker,  J.  Rheinberger,  J.  Rietz,  G.  Weber  und  J.  B.  Zerlett. 
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Bis  zur  engeren  Konkurrenz  schien  Köln  das  Kaiserkleinod  auch  gegen  seine  stärksten 
Mitbewerber  aus  Berlin,  Bremen,  Bonn  (Minnergesangverein)  und  Mfinchen-Gladbach 
erfolgreich  verteidigt  zu  haben;  der  Vortrag  des  „Stundenchores"  aber,  zu  dem 
»Das  Volkslied**  von  Wilh.  Kienzl  gewählt  war,  brachte  den  Kölnern  eine  Entgleisung, 
und  die  Entscheidung  der  acht  Preisrichter  (der  neunte,  Universitätsmusikdirektor  Heinr. 
Zöllner-Leipzig  hatte  sein  Amt  niedergelegt)  erfolgte  in  der  angegebenen  Weise.  Der 
Kaiser,  der  dem  Wettsingen  vom  Begrfissungskonzert  an  bis  zum  Schluss  beiwohnte, 
beschied  am  letzten  Mittag  die  sämtlichen  Vereinsdirigenten  zu  sich  und  hielt  in  längerer 
Ansprache  weder  mit  dem  Lob  verschiedener  glänzender  Sangesleistungen  zurQck,  noch 
mit  seiner  abfälligen  Meinung  fit)er  einen  grossen  Teil  der  Wahlchöre,  die  für  den 
Zweck  der  Veranstaltung  zu  schwierig  und  mit  tonmalenden,  orchesterartigen  Effekten 
zu  reich  ausgestattet  gewesen  seien,  —  eine  Ansicht,  die  durch  ein  verlesenes  Pro- 
memoria  der  Preisrichter  autoritative  Unterstützung  fand.  Seine  Bemängelung,  die  allzu- 
grosse  Schwierigkeit  und  Komplikation  der  Vortragsstficke  betreffend,  erstreckte  sich 
auch  auf  den  Messnerschen  Preischor,  und  auf  die  Thatsache,  dass  ein  grosser  Teil  der 
Vereine  t)eim  Vortrag  dieses  Stückes  die  Tonart  um  einen  oder  zwei  Halbtöne,  ja  zu- 
weilen noch  mehr  in  die  Höhe  getrieben  habe.  Das  ist,  wie  gesagt,  Faktum;  es  darf 
dabei  auch  nicht  unerwähnt  bleiben,  dass  die  zuletzt  singenden  Vereine  weit  weniger 
in  diesen  Fehler  verfielen,  der  in  den  ersten  2  Tagen  des  Wettgesanges  fast  regelmässig 
begangen  wurde,  —  ein  Anzeichen,  dass  bei  derartigen  Veranstaltungen  die  Nachfolger 
von  den  Vorgängern  lernen  und  dass  infolgedessen  diese  vor  jenen  natnrgemäss  günstigere 
Chancen  haben.  Die  nach  dem  Kasseler  Vorbild,  nur  grösser  erbaute  Halle  an  der 
Frankfurt-Sachsenhänser  Forsthausstrasse  bestand  akustisch  vorzüglich.  Sie  bot,  t)ei 
sehr  gefälligem  äusseren  und  inneren  Ansehen,  nahe  an  BOOO  Zuhörern  Raum;  t)ei  dem 
Konzert,  mit  dem  am  3.  Juni  die  Frankfurter  Sänger  unter  Leitung  des  Herrn  Prof.  M. 
Fleisch  die  auswärtigen  Genossen  und  das  Kaiserpaar  t)egrüssten,  schloss  die  mächtige 
Halle  etwa  lOCXX)  Menschen  ein.  Man  vernahm  bei  dieser  Gelegenheit  Bruchs  Frithjof- 
Seenen,  den  Waldchor  aus  »Der  Rose  Pilgerfahrt",  Goldmarks  »Frühlingsnetz"  mit  einer 
für  diesen  Anlass  gesetzten  Orchesterbegleitung  und  einige  Chöre  im  Volkston,  die  am 
meisten  Eindruck  machten.  Hans   Pfeilschmidt. 

HAAG:  Das  Konzert  von  Anton  Witek  und  Vita  Gerhardt  brachte  ein  interessantes 
Programm:  Ch.  V.  Alkans  Variationen  »Le  festin  d'Esop"  und  desselben  Kompo- 
nisten Duo  in  fls-moll  op.  21.  Ausserdem  Beethovens  Sonate  No.  12,  ein  Menuett  von 
Raff  und  David-Webers  Perpetuum  mobile.  Mit  dem  Konzert  seines  Wagner-Vereins 
war  H.  Viotta  überaus  glücklich.  Solisten:  Jos.  Reinl,  E.  Forchhammer,  Hans  Schütz. 
Chor  und  Orchester  boten  eine  harmonische  Leistung  und  Viotta  hat  sich  wieder  als 
ein  vortrefflicher  Wagnerdirigent  bewähit.  Otto  Wernicke. 

KRAKAU:  Es  hiesse  »Eulen  nach  Athen  tragen",  wollten  wir  in  diesem  resümierenden 
Saison-Bericht  über  das  hiesige  Musikleben  die  Darbietungen  rühmlichst  bekannter 
»Sterne  des  europäischen  Konzerthimmels",  wie  Bonci,  Bellincioni,  Hubermann,  Kubelik, 
Sarasate  u.  a.,  die  wir  in  den  vom  Direktor  der  Lemberger  Philharmonie  Ludwig 
Heller  hier  allwöchentlich  veranstalteten  Konzerten  zu  geniessen  das  Glück  hatten, 
eingehend  besprechen.  Wir  beschränken  uns  daher  auf  die  in  den  vom  hiesigen  Publikum 
leider  noch  nicht  entsprechend  gewürdigten  Philharmonie-Konzerten  vorgeführten  pol- 
nischen Konzertgrössen,  die  das  Interesse  weiterer  Kreise  vollauf  beanspruchen  können. 
In  erster  Reihe  verdienen  hier  genannt  zu  werden:  der  Rubinstein-Leschetitzky-Schüler 
Josef  Sliwinski,  den  wir  als  einen  der  grössten  der  jetzt  lebenden  Poeten  am  Klavier 
bezeichnen  können,  femer  Stanislaw  Barcewicz,  einer  der  subtilsten  Geiger  der  Gegen- 
wart und  Alexander  V.  Bandrowski,  der   erste  Pionier  der  Wagnerschen  Muse  in 
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Polen  und  auch  in  Deutschland  als  Wagnersänger  bekannter  Heldentenor,  der  in  einer 
von  Direktor  Heller  hier  veranstalteten  Opern  Vorstellung  als  »Lohengrin'*  und  ,»Faust" 
grosse,  wohlverdiente  Triumphe  feierte.  Neben  ihm  zeichnete  sich  Irene  Bohuss- 
Hellerowa  als  schauspielerisch  wie  gesanglich  hervorragende  Elsa  und  Margarethe  aus. 
Nicht  minder  verdienen  die  Leistungen  des  Dirigenten  der  Philharmonie  -  Konzerte 
J.N.  Hock  hervorgehoben  zu  werden,  dessen  in  jeder  Hinsicht  und  namentlich  in  der 
Wiedergabe  des  modernen  Konzertprogramms,  wie  in  der  umsichtigen  Leitung  der  Opern- 
Vorstellungen  hervorragende  Dirigierkunst  das  grösste  Lob  verdient.  Bernard  Scharlitt. 
MILWAUKEE:  Der  vielbewunderte  GeigenkGnstler  Jaroslaw  K  oci an  erregte  hier  weniger 
Interesse.  Zwei  Abende  konzertierte  er  vor  ziemlich  leeren  Räumen,  künstlerisch 
aber  drang  er  durch.  Im  ersten  Konzert  zeigte  Klara  Cermak  von  Chicago  als  Pianistin 
ein  solides,  aber  nicht  t)esonders  hervorragendes  Talent.  Bedeutend  war  dagegen  im 
zweiten  Konzert  Julie  Geyer,  eine  Schülerin  Moszkowskis,  die  dessen  .Danse  Espagnol" 
ausgezeichnet  zur  Geltung  brachte.  —  Der  deutsche  Klub  bot  seinen  Mitgliedern  und 
geladenen  Gästen  einen  Liederabend  des  Baritonisten  Anton  van  Rooy.  Der  als  Wagner- 
singer iMkannte  Kfinstler  bewährte  sich  auch  vortrefflich  auf  lyrischem  Gebiet.  Ebenfalls 
diesem  Klub  war  ein  Auftreten  des  belgischen  Violinvirtuosen  van  Oardt  zu  verdanken.  — 
In  einem  zweiten  Konzert  zeigte  der  a  cappella-Chor  besonders  seine  Leistungsfähigkeit 
auf  dem  Gebiet  der  Kirchenmusik.  Der  Abend  brachte  auch  zwei  hervorragende  Solisten: 
Theodor  Spiering  von  Chicago  (Violine)  und  Elisabeth  Taylor  (Klavier).  Griegs 
c-moU-Sonate  kam  in  voller  Tonschönheit  zur  Geltung.  —  Das  401.  Konzert  des 
Mllwaukee  Mosikvereins  brachte  vorwiegend  bekanntes.  Eine  stimmbegabte  So- 
pranistin, Sara  Anderson,  führte  sich  sehr  gut  mit  Elsas  Traum  und  Kompositionen  von 
Reinecke,  Masse,  Loewe,  Bungert  ein.  —  Das  Hauptinteresse  im  dritten  Konzert  des  Arion- 
Klubs  knGpfle  sich  an  eine  neue  Komposition  des  Dirigenten  Protheroe,  ^The  Nun  of 
Mindaros*,  für  Männerchor  und  Orchester.  Die  Aufnahme  ging  fiber  die  Grenzen  eines 
Acbtungserfölges  hinaus.  —  Das  dritte  Kammermusikkonzert  unserer  bewährten 
heimischen  Kfinstler  J.  Erich  Schmaal,  W.  Leonard  Jaffe,  Albert  Fink,  Otto  Hundhammer 
and  Ernst  Beyer  brachte  neu  für  uns:  Weber  op.  8,  Quartett  in  B-dur  und  Spohrs  Duett 
für  zwei  Violinen  in  Es-dur.  —  Mit  Gades  Sommernacht  debütierte  gleichzeitig  recht 
glücklich  der  von  Erich  Schmaal  neuerdings  ins  Leben  gerufene  Damenchor  „Ars 
Vera*.  —  Auch  das  Mllwaukee  Trio  (Erich  Schmaal,  Ernst  Beyer  und  A.  Zeitz)  kam 
mit  etwas  Neaem  heraus:  Enrico  Bossi,  op.  117,  Sonate  für  Violine  und  Klavier  in  C-dur. 
Der  Vortrag  war  gediegen  und  das  Werk  sprach  sehr  an.  William  O.  Goodric^  sang 
mit  schönstem  Erfolg  Brahma'  vier  ernste  Gesänge.  Max  Fischer. 

MÖNCHEN:  Die  letzten  Wochen  brachten  noch  unerwartete  musikalische  Thaten: 
einen  Hans  Pfitzner-Abend  mit  Bruchstücken  aus  den  Opern  „Der  arme 
Heinrich"  und  „Die  Rose  vom  Liebesgarten*,  Liedern  und  der  Olufballade,  dann  eine 
solenne  Aufführung  des  P.  Hartmannschen  Oratoriums  „Petrus%  vom  Komponisten 
im  Ordenshabit  persönlich  dirigiert,  femer  durch  Stavenhagens  Oratorien-Vereinigung 
Händeis  „Israel"  und  durch  den  Orchesterverein  die  Händeische  Serenata  „Acis  und 
Galathea",  endlich  ausser  bemerkenswerten  kleineren  Konzerten  noch  einen,  von  Staven- 
hagen  geleiteten  sogen,  modernen  Abend  mit  Isteis  Singspielouvertüre,  Raths  Klavier- 
konzert, einer  Scene  aus  Wolf^  „Corregidor",  dem  dritten  Altf  aus  Thuilles  „Gugeline" 
o.  a.  m.  —  also  für  den  Saisonschluss  sehr  viel,  zudem  meist  Neues  und  mancherlei 
Interessantes.  Pfitzner  war  hier  bisher  nur  wenig  bekannt;  durch  sein  Konzert  hat  er 
sich  gut  eingeführt.  Wie  seine  Partituren  beweisen,  kann  er  instrumentieren,  wie  wenige. 
Wagners  Technik,  sein  unverkennbares  Vorbild,  ist  ihm  dermassen  in  Fleisch  und  Blut 
übergegangen,  dass  es  für  ihn  anscheinend  keine  Grenzen  in  der  Ausnutzung  des  Materials 
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gicbt.  Mit  spielender  Leichtigkeit  erzielt  er  Mischungen  und  Effekte,  die  mn  frappierender 
Wirkung  eigentlich  nur  noch  von  den  bekannten  Richard  Straussschen  fiberboten  werden. 
Etwas  schwächer  als  sein  Klangsinn  ist  seine  Erfindung;  in  grossen  Formungen  ist  sie 
bald  erschöpft.  Pfltzner  dirigierte  seinen  Abend  persönlich  mit  merkwürdig  wenig  Ober- 
legenheit  Die  Soli  wurden  von  den  Damen  Knfipfer-Egli,  Sophie  Rikoff  und  Mary 
Schwarz,  sowie  den  Herren  Gausche  und  Ludwig  Hess  feinsinnig  wiedergegeben,  so 
dass  der  Abend  recht  genussreich  verlief.  Die  Oratorien-Aufffihrung  des  P.  Hartmann 
hat  uns  dagegen  wenig  Freude  bereitet.  Wenn  schon  sein  »Franciskus**,  den  wir  im 
Vorjahre  zu  hören  bekamen,  nicht  gerade  zu  den  reifen  Werken  zählt,  so  fehlt  dem 
»Petrus''  vollends  der  Stil.  Das  mangelhafte  Textbuch,  eine  stuckhafte  Zusammen- 
stellung einzelner  Episoden  aus  dem  Evangelium  und  der  Apostelgeschichte,  hat  den 
Komponisten  verleitet,  mehr  auszugeben,  als  seine  technischen  und  geistigen  Mittel  er- 
laut)en.  So  wurde  die  Petrus-Musik  ein  Mischmasch  von  Stilgattungen,  halb  Opern-» 
halb  Kirchenmusik  in  unglficklichster  Wahl.  P.  Hartmann  schreibt  einen  matten  Orchester- 
satz, im  »Petrus**  nur  vereinzelt  etwas  farbenreicher  (wie  z.  B.  bei  der  Schilderung  des 
Fischfangs);  es  ist  ganz  die  Manier  jener  zahllosen  Instrumental- Messenkomponisten, 
die  seit  Ett  und  Drobisch  den  Kirchenstil  noch  mehr  verwässern  helfen.  Auch  sein 
Vokalsatz  ist  noch  sehr  unfertig  und  obendrein  schwer  auszufahren,  wie  in  der  „Petrus*- 
Auffuhrung,  an  der  sich  übrigens  die  Herren  Loritz,  Eyön  und  Bergen  mit  Frau  Röhr- 
Brajnin  mit  gutem  Gelingen  beteiligten,  die  oft  bei  aller  Sorgfalt  unklare  Chorpartieen 
bewiesen.  Aufrichtiger  Beifall  ernteten  die  erwähnten  Händel-Aufffihrungen.  Die  Sere- 
nata  »Acis  und  Galathea"  ist  ein  köstliches  Werkchen,  voll  frischer  Kraft  und  thema- 
tischer Feinarbeit  FrL  Staegemann  sang  die  Galathea,  Herr  Hess  den  Acis  und 
Herr  Lietzmann  den  Polyphem,  tfichtige  Darbietungen,  denen  besonderer  Dank  gebührt 
Ober  das  Oratoritnn  «Israel*  will  ich  nicht  wiederholen,  was  alle  wissen.  Wenn  die 
Stavenhagensche  Auff&hrung  auch  die  wohlbegrfindete  Ausgabe  unseres  unvergesslichen 
Hindelforschers  Chrysander  mit  dem  Orchestervorspiel  aus  der  Carolina-Nänie,  den 
Arieneinschuben,  und  der  Cembalo-Begleitung  u.  a.  ignorierte,  zu  ihrem  eigenen  Schaden, 
so  war  sie  doch  recht  sorgfältig  vorbereitet  und  von  kfinstlerischem  Schwung  beseelt 
Von  den  Solisten  ist  jeder  zu  nennen:  Frl.  van  der  Harst,  eine  ungemein  geistvolle 
Vertreterin  der  Altpartie,  FrL  Palmar,  die  Herren  Ankenbrenk,  Loritz  und  Anton 
Dressler,  lauter  vortreffliche  Kunstler,  die  zu  dem  schönen  Erfolg  des  Abends  das  Ihre 
beitrugen.  —  Unter  den  ständigen  Veranstaltungen  und  kleineren  Konzerten  fanden 
natürlich  die  letzten  Kaimkonzerte  Weingartners,  das  11.  mit  Busoni  als  Solisten 
und  das  12.,  in  dem  u.  a.  das  Concerto  grosso  in  D  von  Händel  und  Beethovens 
Neunte  in  meisterhaft  durchgearbeiteter  Wiedergabe  zur  Aufffihrung  kamen,  den  lebhaf- 
testen Dank.  Weniger  die  musikalische  Akademie  mit  einer  stilwidrigen  Vorführung  der 
Matthäuspassion.  Dafür  war  aber  das  darauffolgende  letzte  Abonnementskonzert,  in 
dem  Zumpe  die  Faustouvertfire  von  Wagner  und  Beethovens  A-dur-Symphonie  mit 
feinster  Detailzeichnung  zu  Gehör  brachte,  recht  anregend.  Die  Brüsseler  Kammer- 
musikvereinigung, neben  den  Böhmen  wohl  das  vorzfiglichste  aller  reisenden 
Quartette,  gab  zwei  Abende;  im  ersten  spielte  Schörg,  der  ausgezeichnete  Primarius 
mit  dem  Pianisten  Schmid-Lindner  auch  die  prächtige  Violinsonate  op.  10  von  Adolf 
Sandberger.  Das  Hösl-Quartett  brachte  Regers  Klavier-Quintett  op. 64,  ein  Werk  von 
eigenartiger  Schönheit,  das  man  öfter  hören  musste,  um  es  ganz  zu  erfassen.  Theodor 
Sachsenhauser  veranstaltete  einen  eigenen  Abend  mit  Kammermusiksachen  und 
Liedern,  die  von  ehrlichem  Wollen  zeugen.  Sachsenhauser  ist  kein  Stürmer,  ja  nicht 
einmal  ein  Zeitgemässer,  was  ihm  manche  nicht  verzeihen;  seinen  hübschen  Liedern 
sollte  man  aber  doch  Gerechtigkeit  widerftihren  lassen.  —  Vieles  gäbe  es  noch   zu   be- 
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richten,  so  vor  allein  von  dem  Abschiedskonzert  der  geistvollen  Hertha  Ritter,  von 
der  solennen  Soir6e  unserer  geschätzten  Gesangsmeisterin  Emilie  Kaula,  bei  der 
16  jange,  hoffnungsvolle  Sängerinnen  erfolgreich  auftraten,  endlich  von  zwei  beifalls- 
schweren WfiUnerabenden  und  dem  interessanten,  bei  verdunkeltem  Saal  gegebenen 
Konzert  des  talentvollen  Wagnerspielers  Alexander  Dillmann  .. .  doch  ich  muss  mich 
mit  dieser  schlichten  Aufzählung  begnügen.  Dr.  Theodor  Kroyer. 

NEW-YORK:    Die  Orchestemummern   des  achten  und  letzten  philharmonischen 
Konzerts  bestanden  aus  Beethovens  achter  Symphonie,  dem  Meistersinger- Vorspiel 
and  Siegfrieds   Rheinfahrt.     Während   die  Symphonie  unter  bedauernswerten  Tempo- 
▼erimingen  sehr  erheblich  litt,  gelangen  die  Wagnerschen  Werke,  wenigstens  was  Vir- 
mosität  und  TonfGlle  anbelangt,  hervorragend  gut.    Zum  zweitenmal  in  dieser  Saison  war 
Hugo  Heermann  als  Solist  engagiert  worden  und  erregte  mit  dem  Bruchschen  g-moll- 
Konzert  grossen  Enthusiasmus.    Walter  Damrosch  hat  bekannt  gegeben,  dass  er  auf 
eine  Wiederwahl  für  nächste  Saison  Verzicht  leiste.  —  Ein  Orchester konzert  mit  eigenen 
Werken  in  Carnegie  Hall  veranstaltete  der  hiesige  Violinist  und  Komponist  Louis  A. 
von  Gaertner.   Das  symphonische  Gedicht  „Macbeth**  war  schon  in  einem  der  Wetzler- 
Konzerte  sur  Auffuhrung  gelangt,  präsentierte  sich  jedoch  unter  der  Leitung  des  Kom- 
ponisten viel  vorteilhafter.     Zeugnis  ungewöhnlichen  Könnens   legte   die   symphonische 
Phantasie  »Die  Götter  Griechenlands"  ab,  besonders  in  contrapunktischer  Hinsicht.    Der 
noch  ziemlich  junge  Komponist  hat  sich  noch  nicht  zu  völliger  Freiheit  der  Gedanken 
durchgerungen.   Wie  er  aber  das  Orchester  zu  behandeln  und  in  treffenden  Klangfarben 
zn  malen  versteht,  muss  anerkannt  werden.    Ada  Gross ley  sang  von  ihm  Lieder  teils 
mit  Orchester,  teils   mit  Klavier   und   obligater  Violine.     Für  die  Leitung  der  «Götter 
Griechenlands"  war  Rudolph  Bullerjahn  gewonnen  worden,  der  die  schwierige  Novität 
in   einer  staunenswerten  Vollendung   herausbrachte.     Seine  bedeutende   Kunst  in   der 
Leitung  eines  fremden  Orchesters  bewährte  Bullerjahn  wieder  in  der  sechsten  Symphonie 
(path6tique)  von  Tschai kowsky.     Das   überlange  Programm  dieses  Abends   wurde   noch 
verlängert  durch  das  Es-dur-Konzert  von  Liszt.    Arthur  Hochmann   ist  zweifellos  ein 
sehr  talentierter  Pianist,  der  eine  glänzende  Technik  und  schönen  Anschlag  hat,  aber 
eine  i^geniale  Missachtung*  von  Takt  und  zahllose  sonstige  Extravaganzen  sind  für  seine 
Zukunft  kein  günstiges  Prognostiken.  —  Das  Kneisel-Quartett  beschloss  seine  Saison 
mit  den  Quartetten  in  a-moU   op.  41  von  Schumann,  in  e-moU  op.  59  von  Beethoven 
und  dem   Kiaviertrio  in   c-moll   op.  101    von   Brahms,  worin   Glara  Mannes-Dam- 
rosch  höchst  erfolgreich  mitwirkte.  —   Richard  Arnolds  letztes  Kammermusikkonzert 
im  »Liederkranz**  brachte  das  Forellen-Quintett  von  Schubert  (mit  Louis  Victor  Saar  am 
Klavier),  das  Octett  von  Mendelssohn  und  kleine  Stücke  von  Tschaikowsky  und  d'Am- 
hrosio.  —  Die  Oratoriumgesellschaft  führte  unter  Frank  Damrosch  Edward  Elgars 
«Der  Traum  des  Gerontius"  auf.    Dieses  Werk  ist  eines  der  bedeutendsten,  schönsten 
and  originellsten  seiner  Art    Elgar  rückt  damit  in  die  Frontreihe  der  wirklichen  Kom- 
ponisten.   Die  Aufführung  war  vorzüglich.    Solisten:   E.  van  Hoose,  Ada  Gross  ley, 
D.  Bitpham.   —   Mit  seinen   „Volks-Gesangklassen**  (Ghor  von  1000  Stimmen) 
brachte  Frank  Damrosch  Haydns  » Jahreszeiten"  im  Metropolitan  Operahouse  zu  Gehör. 
—  Im  letzten  .Arion-Konzert*  glänzte  der  Männerchor  unter  Julius  Lorenz  in  «Die 
wilde  Jagd*  von  Ffihrich  im  Oberwinden  fabelhafter  Schwierigkeiten.    Hugo  Heermann 
andSasan  Metcalfe  waren  die  Solisten.  —  Eigene  Konzerte  gaben  noch  die  Sopranistin 
Marg.  Hall,  die  Geiger  Franz  Wilczek  und  Frederick  W.  Schalscha.   Nach  längerer 
Abwesenheit  gab  Fannie   Bloom field-Zeisler  hier  ein  Recital  in  Mendelssohn-HaU. 
An  guten  Eigenschaften  leidet  Frau  Zeislers  Klavierspiel  keinen  Mangel.  Ihr  Anschlag  ist 
nodalationtfihig,  die  Technik  glänzend,  rhythmisches  Gefühl  ist  im  höchsten  Grade  vor- 
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handen.  Von  der  Sucht,  durch  billige  Effekthtscherelen  den  Beifill  der  Menge  zu  erlangen, 
kann  man  sie  jedoch  nicht  freisprechen.  Sie  verglsst  sich  sogar  mitunter  so  weit,  eine 
Karikatur  an  Stelle  einer  künstlerischen  Leistung  zu  stellen,  wie  z.  B.  in  dem  abge- 
spielten Chopinschen  Minutenwalzer.  Der  Schubert-Usztsche  «Erlkönig*  erschien  in 
Frau  Zeislers  Ausführung  als  nichtsagendes  Bravourstück.  Ganz  vorzüglich  muss  ich 
hingegen  die  Wiedergabe  der  »Symphonischen  Etüden"  von  Schumann  nennen.  Speziell 
als  Schumann-Spielerin  ist  sie  eine  der  ersten  Künstlerinnen.        Arthur  Laser. 

STRASSBURG:  Die  stidtische  Konzertsaison  schloss  mit  der  Matthiuspassion,  von 
Stockhausen  in  den  lyrischen  Partieen  recht  stimmungsvoll,  den  dramatischen 
allerdings  etwas  matt  vorgeführt  Von  den  Solisten  fand  hauptsächlich  die  glänzende 
Wiedergabe  des  Evangelisten  durch  Richard  Fischer,  einen  unserer  besten  jüngeren 
Konzertenöre,  und  das  poetische  Altsolo  der  Frau  Altmann-Kuntz,  die  Würdigung  der 
Kenner;  den  Bass  (H.  Geist)  beeinträchtigte  Indisposition,  und  der  Sopran  (Frau 
Riggenbach-Hegar)  war  unzulänglich.  Mit  einer  ungemein  stilvollen  Darbietung 
des  himmlischen  Mozartrequiems  erfreute  Musikdirektor  Münch;  es  ist  aber  ganz 
dringend  erforderlich,  dass  die  miserable  Süssmeyersche  Posauneninstrumen- 
tierung der  letzten  Nummern  (Mitgehen  der  drei  Posaunen  mit  den  drei  Unter- 
stimmen des  Chores  —  horrible!)  schleunigst  beseitigt  wird!  —  Das  städtische 
Quartett  brachte  an  seinem  Schlussabend  u.  a.  Beethovens  schottische  Lieder  (mit 
Violine  und  Cello),  keins  der  unsterblichen  Werke  des  Tonmeisters,  besonders  da  die 
aulliewandten  Tonmittel  durchaus  nicht  ausgenutzt  sind!  Eine  Soprannovize,  FrK  Hannig, 
auch  sonst  im  Konzertleben  hier  rege  mitwirkend,  präsentierte  dabei  achtt>are  Wechsel 
auf  ihre  Zukunft.  Im  Tonkünstlerverein  okkupierte  Busoni  einen  ganzen  Abend; 
die  Technik  des  Berliner  Meisters  in  allen  Ehren,  aber  sein  Hang  zu  gewaltsamen 
Eflfekthärten,  der  Liszt  zu  gute  kommt,  beeinträchtigt  die  edlere  Linienführung  klassischer 
Werke.  An  Interessantem  boten  die  intimen  Veranstaltungen  des  Vereins,  der  besonders 
durch  seine  Verschmelzung  von  Deutschtum  und  Elsässertum  verdienstlich  wirkt,  noch 
das  etwas  oberflächliche  aber  effektvolle  Trompetenseptett  von  St  SaSns,  und  lyrische, 
an  Francke  gemahnende  Stücke  des  hiesigen  C.  Somborn,  von  der  oben  erwähnten 
Altistin  vorgetragen.  Dieselbe  lieh  auch  den  Bachkantaten  ihre  Mitwirkung,  denen  hier 
durch  Münch  eine  Pflege  zu  teil  wird,  wie  wohl  nur  in  wenigen  Musikstädten.  Einer 
der  Orgelabende  dieses  Künstlers  vermittelte  die  Bekanntschaft  einer  programmatischen 
Phantasie  von  Reubke,  die  ich  allen  Orgelspielern  aufe  wärmste  empfehlen  kann,  und 
deren  Wert  dadurch  gekennzeichnet  wird,  dass  sie  —  20  Jahre  vor  der  ersten  Nibelungen- 
aufführung geschrieben,  von  manchen  Hörern  für  eine  Frucht  eifrigen  Wagnerstudiums 
gehalten  wurde.  Dilettantenvereine,  die  teils  das  Chor-,  teils  das  Orchestergenre 
pflegen,  giebt  es  hier  nur  zu  zahlreiche,  da  sie  der  Pflege  echter  Kunst  manchmal 
mehr  hinderlich  als  förderlich  sind.  Selten  nur  ragt  eine  ihrer  Veranstaltungen  an  ein 
kritisches  Niveau  heran.  Ein  solcher  der  »Heimatkunst*  gewidmeter  Abend  hatte  ein 
mehr  negatives  Ergebnis  —  ausser  den  Namen  Böllmann,  Nessler  und  Erb  dürfte  kaum 
einer  der  anderen  elsässischen  Tonsetzer  in  weiteren  Kreisen  bekannt  sein  oder  zu 
werden  Aussicht  haben.  Zu  erwähnen  ist  ein  Konzert  des  Männergesangvereins 
unter  Mitwirkung  der,  etwas  das  Oberbrettl  streifenden,  Joh.  Dietz  aus  Frankfurt,  und 
zwar  einesteils  wegen  der  tüchtigen  Leistung  des  Dirigenten  Prodi,  andererseits  weil 
der  Verein  in  seinem  neuen  Sängerhaus  der  Stadt  einen  Konzertsaal  von  seltener 
Schönheit  geschenkt  hat  Ein  Vortragsabend  des  Sängerpaares  Gerold  aus  Frankfurt 
machte  uns  mit  Perlen  französischer  Volkslyrik  bekannt,  die  merkwürdigerweise  in  Frank- 
reich weder  im  Volk  noch  in  der  Kunst  die  Bedeutung  erlangt  zu  haben  scheinen,  wie 
unser  deutsches  Volkslied!  Dr.  G.  Altmann. 
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In  Beziehung  lu  dem  AufMn  von  Artbur  Laier  itelli  d»  grOute  Kontlagent  der  Kantt- 
bejiagcn  diesea  Heftes  die  Pbflharnioaiiche  Gesellschaft  ron  Nev-York: 
In  erster  Reibe  bieten  wir  nnsem  Lesern  ein  Gesamtbild  des  rlesicon 
GrcbesterkSrperB  (mit  Taltber  Damroscb  an  der  Spltte,  dessen  Partril 
.Die  Musik"  Heft  1.  15/16  brachte),  Im  November  1002  in  Carnegie-Hall  aa^enomai. 
Die  ttelgenden  4  Butter  zeigen  die  Portrita  der  Hauptvertreter,  die  seit  der  Gründung 
der  GesellacbatI  vor  dem  Jetzigen  Dirigenten  das  Scepter  gescbwungen  haben;  es 
sind  dies  in  cbronologlBcfaer  Relbenbige:  Carl  Bergmann,  Theodor  Tboaaa 
(sein  Nach ttelger  war  Dr.  Leopold  Damroscb,  dessen  Bild  wir  den  Heften  lL3no4 
S  beilegten),  Adolph  Neuendorff,  Anton  Seldl  und  Emil  Paur.  Ihnen  folgt 
eine  Aufbahme  der  im  Jahre  1855  von  Thomas  gegründeten  Kammermvallc- 
vereinignng.  Zur  Erltiining  dieses  Gbersus  seltenen  Gmppenblides  bemericn 
wir,  dasB  die  simtllcben  slttiven  Mitglieder  dieser  Vereinigung  zugleich  dem 
Philharmonischen  Orchester  angehörten.  Die  Zussrnmensetzung  war  die  folgende: 
Thomas  (I.  Violine),  Matika  (II.  VIolinel,  Konienmeister  des  Phllh.  Orchesters, 
Mosenthal  (Viola),  SchGler  von  Spohr,  Bergmann  (Cello)  und  Mason  (Klavier), 
einer  der  ersten  SchGler  von  Lisit.  Der  im  Bilde  mit  aufgenommene  Jac.  Gosche 
war  der  GeschiftsfQbrer  der  Kammennnslk-Konzene.  Den  Schlnss  dieser  Serie 
bildet  ein  wob  Igel  ungenes  Portrit  des  derzeitigen  Koniertmelsters  und  Vlzeprisidenten 
der  Ph II harmon lachen  Geaellscbsft  Richard  Arnold. 

Dem  Bilde  Heinrichs  von  Herzogenberg,  daa  wir  der  Studie  von  Dr.  711b.  Alt- 
mann als  Schmuck  mitgeben,  scbliesst  sich  als  Nolenbeliage  eine  in  vornehmer 
Charakteristik  gehaltene  Gavolte  dieses  feinsinnigen  Komponisten  an. 


Pacta  baitiogt,  ül 

Verantwortlicher  Schriftleiter:  Kapellmeister  Bernhard  Schotter 
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^n  dem  bneflichen  Nachlass  meines  Vaters,  des  1863  verstorbenen 
'  Direktors  der  Kunstschule  zu  Karlsruhe,  Johann  Wilhelm 
Schirmer,  werden  mit  grosser  Pietät  nachfolgende  Tun f  Briefe 
L  von  Felix  Mendelssohn-Bartholdy  an  meinen  Vater  auf* 
bevcbrt,  die  ein  beredtes  Zeugnis  ablegen  von  der  innigen  Freundschaft, 
die  diese  beiden  Männer  verbunden  hat. 

Beim  wiederholten  Durchlesen  der  Briefe  erweckten  diese  den  Wunsch 
in  mir,  einem  grösseren  Kreis  den  edlen  und  feinfühlenden  Menschen 
Mendelssohn  wieder  ins  Gedächtnis  zurückzurufen. 

So  rein  und  klar,  wie  seine  Harmonieen  dahinfluten  —  ohne  jede 
Härte,  ohne  jede  Dissonanz  —  so  wahr  und  einfach  tritt  er  uns  hier  in 
diesen  anspruchslosen  Zeilen  als  Mensch  und  Freund  entgegen,  mit  seinem 
goldenen  Herzen  selbst  bdse  Anfeindungen  oder  Verleumdungen  durch 
sachliche  Ruhe  und  Milde  ausgleichend,  wie  z.  B.  in  seinem  zweiten  Brief, 
in  dem  er  die  Gerüchte  über  seine  angebliche  Taubheit  und  Frömmelei 
widerlegt. 

Und  dann  weiter,  in  wie  warmen  und  innigen  Worten  spricht  er  von 
seinem  Briutigams-Glück  und  wie  herzlich  weiss  er  seine  Freude  auszu- 
drücken über  das  Geschenk  meines  Vaters.  Wirklich,  das  Herz  geht  einem 
auf  bei  so  viel  Liebenswürdigkeit  und  Güte,  und  sehr  zu  bedauern  ist  es, 
dass  nur  diese  kleinen  Bruchstücke  einer  längeren  Korrespondenz  durch 
einen  günstigen  Zufall  der  Vernichtung  entgangen  sind,  denn  die  Bekannt- 
schaft mit  Mendelssohn  muss  mein  Vater  schon  1835  in  Düsseldorf  im 
Hause  des  Kunsthistorikers  Schnaase  gemacht  haben,  die  bis  zum  Tode 
des  Meisters  in  ungetrübter  Herzlichkeit  fortgedauert  hat. 

Frinkfurt,  den  26.  März  1837. 
Du  lieber  Schirmer, 
wie  bdII  leb  Dir  nur  für  die  Freude  dinken,  die  Du  mir  gemacht  hast?    Eb  ist  gtr 
lu  lieb  und  gut  von  Dir,  dass  Du  in  so  Freudenreichen  Tagen  mir  grade  solcb  eine 
neue  groue  Freude  bereitest;  Ich  kann  Dir  gar  nicht  genug  dafür  danken,  Du  lieber, 
lieber  Kerl.     Geatem  gegen  Abend,  wo  Ich  nach  einigen  Gingen,  die  mich  ein  wenig 
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verdrossen  batten,  nach  dem  Hause  meiner  Braut*)  zurückkam,  da  empfing  ich  die 
Kiste  und  Deine  Zeilen  dabei.  Könnte  ich  Dir  nur  sagen,  wie  da  gleich  mir  so  ver- 
ändert, so  glücklich  wurde;  wie  ich  da  alles  mein  Glück  von  neuem  genoss  und  fühlte, 
mich  an  dem  Vergnügen  meiner  Braut  wieder  mitfreute,  und  dann  —  dass  ich  so 
einen  guten  treuen  Freund  an  Dir  habe. 

So  war  ich  Dir  dankbar,  noch  ehe  wir  die  Kiste  aufgemacht  und  Dein  Geschenk 
selbst  gesehn  hatten;  aber  wie  das  Bild  erst  vor  mir  stand,  da  war  ich  doch  auch  so 
froh  und  die  ganze  Idee  und  alles  Einzelne  daran  sagte  mir  so  ganz  zu,  und  meine 
Braut  war  so  glücklich  damit,  so  stolz  darauf  und  alle  Leute  im  Hause  wünschten 
mir  zu  solch  einem  Freunde  und  solch  einem  Beweise  seiner  Freundschaft  Glück  — 
wirst  Du  nur  dabei  gewesen,  bittest  das  mit  angesehn,  so  brauchte  ich  all  die 
dummen  Buchstaben  und  Worte  nicht,  um  Dir  meinen  Dank  zu  zeigen,  ich  brauchte 
Dir  nur  einmal  die  Hand  zu  geben  und  zu  sagen:  vergelt  Dir's  Gott,  lieber  Kerl,  und 
könnte  ich  Dir  jemals  eine  ihnliche  Freude  machen,  wie  Du  mir  jetzt. 

Wie  sehr  mir  nun,  ganz  abgesehn  von  der  Freude  über  das  Geschenk,  das 
Bild  gefillt,  wie  lieb  mir  grade,  dieser  Moment  ist,  den  ich  noch  gar  nicht  gemalt 
gesehn  habe,  wo  der  Mond  zuerst  anfingt,  sachte  Schatten  zu  werfen  und  man  noch 
nicht  weiss,  was  das  eigentlich  für  ein  neues  Licht  ist,  was  da  aufgeht,  und  dann 
mein  lieber,  blauer,  duftiger  See  und  das  Leuchten  der  Gletscher  und  das  schöne 
dunkle  Haus,  wie  mir  das  alles  gefillt,  das  bitte  ich  Dir  gerne  gesagt,  aber  es  geht 
mündlich  besser,  wenn  wir  bei  einander  sind.  Und  ich  hoffe,  wir  kommen  noch  im 
Laufe  des  Sommers  zu  einander  und  Du  lernst  dann  meine  C^cile  kennen  und  sie 
dankt  Dir  mündlich  für  ihre  Freude,  wie  sie  es  auch  noch  hier  schriftlich  thun  will. 
Obermorgen  ist  unsere  Hochzeit;  wir  reisen  an  demselben  Tage  rheinaufwirts,  viel- 
leicht bis  Strassburg,  gedenken  aber  in  vier  Wochen  hierher  zurückzukehren  und 
wohl  zwei  Monate  hier  in  der  Umgegend  zu  bleiben,  was  dann,  weiss  ich  noch  gar 
nicht  und  denke  auch  wenig  daran,  aber  übermorgen  ist  unsere  Hochzeit  und  mehr 
sage  ich  Dir  also  von  mir  nicht,  Du  weisst,  wie  mir's  geht.  Für  die  frohen  Augen- 
blicke aber,  die  Du  mir  in  dieser  frohen  Zeit  noch  dazu  geschenkt  hast,  durch  Dein 
liebes,  liebes  Andenken,  dafür  wollte  ich  Dir  gleich  danken,  wenn  ich  es  auch  nur 
flüchtig  kann  in  diesen  bewegten  Tagen.  Bleibe  mir  gut,  mein  lieber  Schirmer,  denke 
mein  am  Dienstag,  grüsse  alle  Bekannte  und  Freunde  von   mir  und  vergtss  nimmer 

Deinen  glücklichen  Freund 

Felix  Mendelssohn-Bartholdy. 

Berlin,  den  21.  November  1838. 

Mein  lieber  Freund  Schirmer, 

Hab*  tausend  Dank  für  Deinen  freundschaftlichen,  um  mich  besorgten  Brief. 
Gott  gebe,  dass  immer,  wenn  die  Leute  von  mir  alles  sagen,  ebensowenig  daran  sein 
möge,  wie  diesesmal. 

Dass  meine  Ohren  recht  gut  sind  denke  ich  Dir  gewiss  zu  beweisen,  wenn  wir 
uns  in  irgend  einem  Orchester  mal  wiedertreffen,  die  falschen  Noten  sollen  es 
entgelten.  Unbegreiflich  ist  mir  nur,  wie  gerade  jetzt  so  eine  Rede  bei  Euch  gehn 
kann;  Du  wirst  Dich  erinnern,  dass  ich  damals  in  Düsseldorf  einmal  wihrend  des 
Winters  an  Ohrenpein  litt  —  dasselbe  war  voriges  Jahr  in  Leipzig  der  Fall  und  so 
wäre  mir  ein  Gerücht  der  Taubheit  um  die  Zeit  nicht  befremdet  gewesen,  da  böse 


*)  ereile  Jeanrenaud,  die  Tochter  eines  reformierten  Predigers  in  Frankfurt  a.  M. 
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Freunde  bei  so  etwas  immer  geschifiig  sind;  wo  es  aber  jetzt  herkommen  mag  ist 
mir  unerklirlichy  da  selbst  die  geringste  Veranlassung  dazu  fehlt. 

Dann  soll  ich  ein  Frommer  geworden  sein! 

Wenn  man  darunter  meint,  was  ich  mir  unter  dem  Wort  fromm  denke  und 
was  auch  Du  wohl  nach  Deiner  Äusserung  darunter  verstehen  wirst,  so  kann  ich 
nur  sagen,  ich  bin  es  leider  nicht  geworden,  aber  ich  arbeite  jeden  Tag  meines  Lebens 
nach  Kräften  daran,  mehr  und  mehr  es  zu  werden.  Freilich  weiss  ich,  dass  ich  es 
niemals  so  ganz  und  gar  werden  kann,  aber  wenn  ich  mich  auch  nur  nähere,  isfs 
gut  Wenn  aber  die  Leute  unter  einem  Frommen  einen  Pietisten  versteh n,  einen 
solchen,  der  die  Hinde  in  den  Schoss  legt  und  von  Gott  erwartet,  dass  er  für  ihn 
arbeiten  möge,  oder  einen  solchen,  der,  statt  in  seinem  Berufe  nach  Vollkommenheit 
zu  streben,  von  dem  himmlischen  Berufe  spricht,  der  mit  dem  irdischen  unverträglich 
sei,  oder  einer,  der  keinen  Menschen  und  kein  Ding  auf  dieser  Erde  von  ganzem 
Herzen  lieben  kann,  ein  solcher  bin  ich  nicht  geworden,  Gott  sei  Dank  und  hofTs 
auch  nicht  zu  werden  mein  Lebenlang.  Und  gerade  weil  ich  so  recht  fromm  leben 
und  sein  möchte,  darum  hoff'  ich,  mit  dem  Andern  hat's  keine  Not. 

Sonderbar  ist's  wieder,  dass  sich  die  Leute  diese  Zeit  aussuchen,  so  etwas  zu 
sagen,  da  ich  durch  mein  inneres  und  äusseres  Leben,  durch  meine  liebe  Frau  und 
Kind,  sowie  durch  fleissiges  Arbeiten  so  gfücklich  bin,  dass  ich  immer  nicht  weiss, 
wie  ich's  anstellen  soll,  dankbar  genug  zu  sein.  Und  wenn  Du  mich  auf  dem  Weg 
zu  Ruh  und  Frieden  wünschest,  so  hab'  ich  nie  so  ruhig  und  friedlich  zu  leben 
gedacht,  als  mir  jetzt  zu  teil  geworden  ist.  Hab  tausend  Dank  fQr  Deine  guten  Wünsche 
und  sei  nicht  besorgt  wegen  der  Leute  Sachen.  Übrigens  höre  ich  jetzt,  dass  in 
Journalen  davon  die  Rede  sei,  das  ist  gar  zu  lächerlich.  Jetzt  muss  auch  Schadow*) 
schon  längst  meine  Antwort  haben,  aber  freilich  stand  da  nichts  von  solchen  Dingen 
darin,  die  hätte  ich  mir  nicht  träumen  lassen.  Ich  muss  diese  Zeilen  hier  beendigen, 
wohin  mich  seit  gestern  der  Verlust  von  Dirichlets**)  jüngstem  Sohn  Felix  leider, 
leider  gerufen  hat  Meine  arme  Schwester  wollte  ich  gerne  durch  mein  Kommen 
erfreuen,  at>er  sie  ist  noch  so  betäubt  von  ihrem  grossen  Schmerz,  dass  es  keine 
Freude  für  sie  giebt;  uns  allen  thut  das  schöne,  stille  Kind,  das  nun  aus  unserer 
Mitte  ist,  80  weh.  Leb'  wohl,  mein  lieber  Freund.  Bleib'  mir  gut  und  grüsse  die 
Freunde.  Dein  Felix  M.-B. 

In  der  Unruhe,  in  welcher  ich  diese  Zeilen  schrieb,  vergass  ich  ganz.  Dich, 
liebster  Freund,  um  Verzeihung  zu  bitten,  dass  ich  auf  Deinen  vorigen,  so  wichtigen 
Brief  geschwiegen  habe.  Wie  viel  und  oft  habe  ich  darüber  gedacht,  was  ich  darauf 
antworten  könnte,  was  Dir  sagen,  das  Du  gern  gehört  hättest  Aber  es  geht  schriftlich 
so  schwer,  mündlich  dachte  ich,  will  ich  Dir  antworten.  Und  so  hoffe  ich  noch  und 
wfinsche  es  mir  bald.  Du  weisst  ja  doch,  wie  ich's  meine  und  ich  muss  doch  erst 
so  vieles  sagen,  ehe  ich  zu  einer  Art  Antwort  kommen  könnte. 

Leipzig,  den  9.  Januar  1841. 
Mein  lieber  Freund! 

Empfiing'  meinen  besten,  herzlichsten  Glückwunsch  zu  Deiner  Verlobung,  deren 
Nachricht  mich  gestern  üt>erraschte  und  erfreute.  Mögest  Du  so  glücklich  sein  und 
Immer  bleiben,  wie  ich  es  wünsche  und  hoffe  und  wie  Du  es  verdienst,  glücklich  in 


*)  Friedrich  Wilhelm  v.  Schadow,   Direktor  der  Düsseldorfer  Akademie  und 
Begründer  der  sog.  Düsseldorfer  Schule. 

^  Dirictalet,  der  Schwager  Mendelssohns,  der  Gatte  seiner  Schwester  Rebekka. 
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Demem  Leben  und  in  Deiner  Kunst  und  wie  bisher  uns  alle  durch  beides  erfreuend. 
Sag'  Deiner  Braut^)  meiner  C^cile  und  meine  schönste  Grüsse»  sag*  ihr,  wie  wir  uns 
darnach  sehnen,  die  Bekanntschaft  derjenigen  zu  machen,  die  Dich  so  hoch  beglückt, 
und  dass  wir  hoffen,  die  Zeit  möge^nicht  allzufem  sein,  wo  wir  ihr  und  Dir  unsere 
Wünsche  mündlich  darbringen  können.  Sag'  ihr  auch,  dass  wir  uns  ein  ordentlich 
Stück  Freundschaft  vorweg  unbekannterweise  schon  ausbedingen,  und  ihr  anbieten 
müssen,  damit  wir  nicht  fremd  sind,  wenn  wir  uns  zuerst  persönlich  begegnen,  und 
damit  der  von  uns,  der  den  andern  zuerst  in  seiner  Hiuslichkeit  und  in  seinem 
Glück  besucht,  sich  auch  gleich  da  zu  Hause  fühlt  und  als  wire  es  nie  anders 
gewesen.    Nicht  wahr,  so  wollen  wir's  halten,  lieber  Freund? 

Und  wenn  ich  Dir  mit  einem  Worte  alles  Gute  wünschen  soll,  so  sage  ich 
bloss:  Werde  so  glücklich  in  der  Ehe  durch  Deine  Emmy,  wie  ich  es  durch  meine 
ereile  bin.  Besseres  und  mehr  kann  ich  Dir  nicht  wünschen.  Ich  habe  bis  jetzt 
zwei  Kinder,  einen  Knaben  von  drei  und  ein  Mädchen  von  'V«  Jahren  und  wir  alle 
sind,  dem  Himmel  sei  Dank,  gesund  und  können  weiter  nichts  von  ihm  erbitten,  als 
Fortdauer  unseres  Glücks.  Es  fehlt  wohl  manchmal  nicht  an  Sorgen  und  ernsthaften 
Tagen;  gerade  jetzt,  wo  meine  Frau  ihre  Entbindung  sehr  bald  erwartet,  ist  eine  solche 
Zeit,  wo  man  jedem  Tage  mit  Bangigkeit  entgegen  sieht  und  doch  nichts  thun  kann, 
als  Gott  herzlich  bitten,  die  Gesundheit  und  das  Gluck  zu  erhalten,  das  er  gegeben  hat. 

Aber  in  dessen  Hand  sind  wir  ja  nicht  nur  in  diesen,  sondern  in  allen  Lagen 
und  drum  weiss  ich  oft  nicht,  wie  ich  für  so  viel  Gutes  dankbar  genug  sein  soll  und 
kann  meinem  besten  Freund  nichts  besseres  wünschen,  als  ein  so  glückliches  Leben 
und  eine  so  glückliche  Ehe  wie  die  meinige. 

Im  vergangenen  Herbst  hatte  ich  einmal  eine  schwere  Krankheit  zu  bestehen, 
doch  fühle  ich  mich  ganz  wieder  von  ihr  erholt  und  auch  in  meiner  Kunst  lebe  ich 
hier  froh  und  zufrieden.  Ich  habe  mancherlei  neues  komponiert  und  mancherlei  im 
Kopfe.  Du  hast  das  Exemplar  des  Klavier-Auszugs  von  dem  114.  Psalm,**)  den  ich 
Dir  zugeeignet  habe,  wohl  noch  nicht  erhalten  wenn  dieser  Brief  ankommt;  ist  es 
aber  nicht  sonderbar,  dass  sich  das  mit  Deinem  Brief  nach  so  vielen  Jahren  kreuzen 
muss?  Die  Partitur  und  die  Singstimmen  folgen  auch  sogleich,  wenn  der  Stich  der 
ersteren  beendet  ist.  Mir  war  das  Stück  gerade  besonders  ans  Herz  gewachsen, 
obwohl  es  schwerlich  für  das  sogenannte  Publikum  was  ist;  aber  mir  war's  lieb, 
drum  dachte  ich,  ich  müsst'  es  Dir  zueignen.  Und  noch  ein  Zusammentreffen  ist's, 
dass  ich  am  Morgen,  wo  Dein  Brief  ankam,  wenig  Stunden  vorher,  ein  Lied***) 
komponierte,  als  wäre  es  nun  eben  auf  Dich  und  für  Dich  ausdrücklich  gemacht. 

Ich  muss  es  deshalb  hier  beilegen  und  bitte  Dich,  wenn  Du  es  singst  oder  Dir 
vorsingen  lässt,  unserer  hier  in  Freundschaft  zu  gedenken  wie  wir  Deiner  jederzeit. 

Dein  Felix  Mendelssohn-Bartholdy. 

Leipzig,  den  2.  März  1841. 
Lieber  Freund. 

Du  erhältst  hier  die  Partitur  und  die  vollständigen  Orchesterstimmen  meines 
Psalms,t)  die  eben  erscheinen  sollen,  Klavier-Ausgabe  und  Singstimmen  hast  Du 
früher  bekommen  und  so  ist  das  Ganze  in  Deinen  Händen. 


*)  Emmy  von  Bardeleben,  Tochter  des  Kurhessischen  Generals  von  Bardeleben. 
**)  op.  51  für  achtstimmigen  Chor  und  Orchester  bei  Breitkopf  &  Härtel. 
***)  Leider  ist  das  Manuskript  nicht  mehr  auffindbar. 
f)  114.  Psalm:  „Da  Israel  aus  Ägypten  zog.** 
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Jetzt  bleibt  mir  nur  der  Wunsch,  dass  Du  darin  einen  Beweis  sehen  mögest 
wie  herzlich  lieb  ich  Dich  habe,  und  dass  Dir  das  Stuck  an  sich  nur  einen  Teil  der 
grossen  Freude  machen  m5ge,  die  ich  an  Deinen  Werken  so  oft  gehabt  habe,  dann 
wäre  der  Zweck  meiner  Widmung  erfüllt. 

Tausend  Dank  fQr  Deinen  lieben  guten  Brief;  es  ist  mir  gar  zu  leid,  dass  wir 
nicht  gleich  mit  Deiner  Braut  Bekanntschaft  machen  konnten.  Aber  es  geschieht 
dafQr  hoffentlich  in  nicht  zu  langer  Zeit  mit  Deiner  Frau.  Schreibe  mir  ja  Deinen 
Hochzeitstag,  sobald  Du  ihn  irgend  fest  bestimmt  hast!  Ich  muss  ihn  wissen,  damit 
wir  ihn  mitfeiern  können.  Und  grGsse  von  uns  beiden  die  liebe  Braut,  die  unsern 
Freund  beglückt,  aufs  neue.  Sobald  Du  einen  Brief  an  andere  zu  schreiben  Lust  hast, 
lass  uns  die  anderen  sein,  denn  Du  weisst,  wie  mich*s  interessiert,  was  Du  treibst, 
was  Du  malst  und  wie  Du  lebst.  Und  wie  weit  bist  Du  mit  der  Nymphe  Egeria*) 
gekommen? 

Let>e  wohl  fQr  heute,  lieber  Schirmer;  bleib*  mir  gut  und  gedenke  zuweilen  an 
Deinen  Felix  Mendelssohn-Bartholdy. 

Berlin,  12.  Dezember  1841. 
Lieber  Freund! 

Die  beifolgende  Fussdecke  sollte  eigentlich  schon  zu  Deiner  Hochzeit  bei  Dir 
eintreffen  und  thut  es  nun  erst  zu  Weihnachten  und  legt  sich  nun  so  verspätet  Dir  zu 
Füssen!  Verzeih  das,  aber  ich  hatte  Deinen  vorletzten  Brief,  wie  Du  aus  meiner 
Anfrage  bei  Rietz**)  salyst,  wirklich  nicht  so  verstanden,  als  ob  der  Hochzeitstag  be- 
stimmt wlre,  und  hatte  geglaubt,  er  wire  verschoben,  weil  ich  nichts  Näheres  darüber 
hörte;  nun  endlich  erhielt  ich  Deinen  letzten  Brief  in  Leipzig,  wohin  ich  auf  einige 
Wochen  gereist  war,  und  daher  kommt  die  Verspätung  meines  Dankes  dafür,  und  die 
Verspätung  meines  und  meiner  Frau  herzlichsten  Glückwunsches  an  Dich  und  die  Deinige 
und  die  Verspätung  des  kleinen  beifolgenden  Geschenkes,  das  Ihr  hoffentlich  mit 
Freundlichkeit  aufnehmen  werdet.  Wär's  mir  mit  meiner  Musik  vergönnt  irgend 
etwas  zu  machen,  das  täglich  und  stündlich  Dich  umgäbe  und  erfreute,  wie  es  das 
prächtige  Bild  thut,  das  Du  uns  damals  zur  Hochzeit  schenktest,  so  hätte  es  am 
Willen  gewiss  nicht  gefehlt,  und  Du  bekämst  was  Künstlerischeres  als  die  philiströse 
Decke.  Aber  es  kam  uns  darauf  an,  Euch  auch  täglich  und  stündlich  an  uns  zu  er- 
innern, und  das  thut  keine  Partitur,  das  thut  eine  Fussdecke.  Wenn  sie  nemlich  vor 
Deinem  oder  Deiner  Frau  Sopha  in  Euerem  Zimmer  liegt,  und  ihr  diesen  Platz  zu 
gönnen  und  unser  dabei  zu  gedenken  und  die  Gabe  nicht  nach  der  Güte,  sondern 
nach  dem  guten  Willen  zu  betrachten,  das  ist  unser  Wunsch  dabei,  den  Ihr  uns 
hoffentlich  erfüllt. 

Du  fragst  mich,  ob  es  mir  hier  gefällt,  und  darüber  ist  viel  zu  antworten.  Da 
meine  Familie  hier  ist,  Mutter  und  Geschwister  allesamt,  so  kannst  Du  wohl  denken, 
dass  vieles  mir  den  Aufenthalt  angenehm  macht,  und  zudem  kommt  man  mir  von 
allen  Seiten  ohne  Ausnahme  so  unverdient  freundlich  und  ehrenvoll  entgegen,  dass 
ich  mich  auch  dadurch  gebunden  und  festgehalten  fühlen  sollte.  Dennoch  habe  ich 
nur  immer  das  lebhafte  Streben,  wieder  fort  von  hier  zu  kommen,  und  hoffe  auch, 
dass  es  in  Erfüllung  damit  gehn  wird.  Denn  das  Gute  und  Liebe,  was  ich  erfahre 
ist  persönlich,  und  sowie  es  zur  Sache  kommt,  so  fühlt  man,  dass  der  eigentliche 


*)  Der  Name  eines  Bildes,  später  Eigentum  der  Leipziger  Gallerie. 
^)  JuL  Rietz,  der  vertraute  Freund  Mendelssohns,  städtischer  Musikdirektor  in 
Düsseldorf  und  später  Hofkapellmeister  in  Dresden. 
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ZustMid  der  Kuntt  (meiner  gewiit,  fcta  fürchte  aber  auch  aller  Gbrigeo)  ein  so  ent- 
aetilich  beklagenswerter  lai,  so  von  Grund  aus  verderbt  und  dabei  la  der  Verderbnis 
so  ausgebildet  und  testgeritten,  dasa  ich  elnmai  gar  nicht  velss,  ob  überhaupt  in 
helfen  ist,  und  davon  gewiss  bin,  dass  in  langen  Jahreo,  auch  beim  besten  Falle,  erst 
auf  Verlnderung  eines  so  eingewurzelten  Elends  zu  hoffen  Ist. 

Sehe  leb,  dass  kein  anderer  die  Sache  erfassen  und  für  die  ersten  zehn  Jahre 
reinigen  und  ordnen  kann  und  wieder  einrenken,  und  bleibt  der  gute  Tille  von  allen 
Seilen  derselbe,  wie  er  sich  jetzt  zeigt  —  so  kann  es  wohl  sein,  dass  Ich  es  fSr 
meine  Pflicht  halte,  hier  zu  bleiben  und  zu  jener  Reinigung  und  Ordnung  nach  Kriften 
mitzuwirken.  Aber,  wie  gesagt,  mein  Herz  steht  nicht  darnach,  und  das  Schulmeistern 
und  Anschnsuzen  ist  so  gar  nicht  meine  Sache!  Das  habe  Ich  6  Jahre  lang  nicht 
einmal  nötig  gehabt  in  meiner  guten  Leipziger  Stellung*),  und  deshalb  mSchi  ich 
zurück.  Bestimmtistblsjeizt  nicht  mehr  dsrüber,  als  heute  vor  einem  Jahr,  und  sobald 
ich  was  metir  weiss,  wirst  Du  es  gewiss  erfahren.  Lass  dies  alles  aber  ganz  unter  uns! 

Und  nun  leb'  wohl  für  heute,  mein  lieber,  guter  Freund.  Deiner  Frau  un- 
bekannterweise von  mir  und  der  meinigen  die  herzlichsten  Grüsse  und  Tünsche, 
und  denkt  unserer  zuweilen. 

Grfisse  Rieti,  Schsdow,  Hildebrsndt**)  und  ScbrOdter***)  aufs  beste  und  bleib 
mir  gut,  und  wenn  Du  mir  mal  wieder  schreibst,  sag'  mir,  was  Du  jetzt  malst,  d.  h. 
was  für  einen  Gegenstand  und  wie  gross,  und  beschreibe  es  recbt  genau.  Ich  hab' 
so  lange  nichts  gesehn  und  gehSrt. 

Lebe  wohl,  lebe  wohl,  suf  frohes  Wiedersehnt 
Dein 
FelU  MendelESoho-Battholdy. 


*)  Mendelssohn  war  Direktor  der  Gewand  haus- Konzerte,  übernshm  die  Leitung 
des  neu  gegründeten  Konservatoriums  und  wurde  von  den  Leipzigern  vergBttert.  Seine 
Verdienste  um  die  Einführung  J.  S.  Bschs,  für  die  er  bis  zum  Tode  gekimpft,  bleiben 
unvergessen. 

**)  Theodor  Hildebrandt,  Professor  an  der  Düsseldorfer  Akademie,  berühmter 
Historien-  und  Bildnis-Maler. 

***)  Adolf  Scbrödier,  bedeutender  Maler  und  Kupferstecher,  auch  Illustrator 
humorisliscber  Dicbluogen.  Lebte  erst  in  Düsseldorf,  dann  in  Frankfurt  a.  M.  und 
Karlsruhe. 


leichtblütige  Improvisatorenitunst  ist  von  jeher  auf  gallischem 
Boden  lustig  gediehen.  Vaudeville  und  Op6ra  comique  wurden 
t  von  beweglichen  Stegreifkünstlern  um  manches  frische  Werli 
I  bereichert.  In  den  lustigen  Tagen  der  R6gence  und  Ludwigs  XV. 
vtr  aus  den  Pointen  witziger  Chansonstrophen  das  Vaudeville  heraus- 
gewachsen —  eine  flotte  Handlung,  von  heiterer  Laune  eingegeben  und 
in  ein  paar  knappe  Scenen  gefasst  —  oft  nur  ein  Augenblicksamusement, 
das  dem  Autor  ebenso  wenig  Kraftanstrengung  kostete  wie  dem  Publikum. 
Das  Revolutionszeitalter  sah  aus  dem  Vaudeville  die  komische  Oper  her- 
vorgehen —  die  feinste  Blüte,  die  auf  dem  Boden  französischen  Musilt- 
tempenunents  erwachsen  Itonnte.  Das  schlichte  Liederspiel  gewann  durch 
Dalayrac,  durch  Monsigny  und  Gr£try  an  Fülle  und  Rundung  der  Formen, 
an  Feinheit  der  musikalischen  Gedanken.  Grätry  vereinigte  die  Weichheit  der 
'inelodiachen  Linie  mit  einem  lebendigen  Gefühl  für  dramatische  Wirkung.  In 
seiner  anmutig  fliessenden  Musik  prägt  sich  zum  erstenmale  krSftig  die 
nationale  Note  aus,  die  für  die  komische  Oper  Frankreichs  bezeichnend 
ist.  wahrend  der  Schreckenstage  der  Revolution  debütierte  Boieldieu  mit 
kleinen  heiteren  Werken.  M£hul,  den  man  nach  dem  Joseph  in  Ägypten' 
bei  uns  meist  nur  als  Vertreter  eines  seriösen  Klassizismus  respektiert, 
Irat  mit  feinen  komischen  Werken  hervor,  und  der  geschmackvolle  und 
geistreiche  Isouard  begann  mit  den  kräftigeren  Meistern  in  Wettbewerb  zu 
treten.  In  den  Tagen  des  ersten  Kaiserreiches  behauptete  freilich  die 
heroische  Oper  das  Feld.  Spontini,  der  aus  der  Stimmung  der  napo- 
leonischen Zelt  heraus  die  .Vestalin",  den  „Cortez"  schrieb,  war  der  Held 
des  Tages.  Aber  es  dauerte  nicht  lange,  bis  diese  prunkvollen  Aktionen 
der  Opembfihne  einer  gewissen  Müdigkeit  begegneten.  Von  den  frostigen 
Höben  der  tragischen  Oper  stieg  man  in  die  wärmeren  und  behaglicheren 
Regjonen  des  gesungenen  Lustspiels  hinab.  Boieldieu  entzückte  alle  Welt 
mit  den  taufrischen  musikalischen  Blüten  seiner  Meisterschöpfungen.  Im 
aPr6  auz  Clercs'  des  jüngeren  Herold,  das  man  bei  uns  bedauerlicher- 
veise  Gberdem  schwächeren  .Zampa"  vergass,  erstand  eines  der  stilsichersten 
tud  musilEaliach  reichsten  Werke  des  ganzen  Genres.     Und  im  Gebuns- 
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jähre  der  „Weissen  Dame**  wagte  Adam,  der  in  Boieldieus  Schule  sich  das 
kompositorische  Handwerk  aneignete,  in  bescheidenen  Vaudevilletheatem 
seine  ersten  Bewegungsversuche. 

Vom  Vater  her  fliesst  in  Adolphe  Adams  Adern  deutsches  Blut:  Louis 
Adam,  der  berühmte  Klaviermeister,  als  dessen  Sohn  er  am  24.  Juli  1803 
geboren  wurde,  stammte  aus  einem  elsässischen  DorFe.  Tüchtig  geschult 
durch  das  Studium  der  grossen  deutschen  Tonmeister  und  Theoretiker, 
hatte  er  bereits  in  den  siebziger  Jahren  des  18.  Jahrhunderts  in  Paris 
festen  Fuss  geFasst  und  als  Klavierprofessor  am  Konservatorium  einen 
grossen  Schülerkreis  und  einen  angesehenen  Namen  gewonnen.  Mit  gutem 
Recht  stellt  man  ihn  als  den  Begründer  der  französischen  Pianistenschule 
hin;  seine  in  zahlreichen  Auflagen  erschienene  M6thode  de  piano  war 
Jahrzehnte  hindurch  das  verbreitetste  Unterrichtsmittel.  Die  glänzenden 
Honorare,  die  ihm  als  dem  gesuchtesten  Lehrer  der  eleganten  Gesellschaft 
zuflössen,  gestatteten  ihm  ein  grosses  Haus  zu  machen.  Seine  künstle- 
rischen und  gesellschaftlichen  Pflichten  Hessen  ihm  augenscheinlich  herzlich 
wenig  Zeit,  sich  um  die  Erziehung  seines  Sohnes  näher  zu  kümmern.  Der 
Kleine  zeigte  ebensoviel  Freude  am  Musikmachen  wie  Abscheu  vor  dem 
Lernen.  Er  improvisierte  am  Klavier,  ohne  eine  Zeile  Noten  richtig  lesen 
zu  können.  Die  Knabenjahre  verliefen  mit  ziemlich  unregelmässigen  und 
planlosen  Erziehungsversuchen.  Mit  17  Jahren  rang  Adolphe  dem  wider- 
strebenden Vater  die  Erlaubnis  ab,  ins  Konservatorium  eintreten  zu  dürfen. 
Er  spielte  Orgel  und  Klavier,  aber  seine  theoretischen  Kenntnisse  waren 
höchst  dürftig.  Die  eigentliche  künstlerische  Schulung  begann  für  ihn 
erst  mit  dem  Eintritt  in  Boieldieus  Klasse.  Unter  dem  gediegenen  und 
strengen  Meister  fing  er  endlich  an,  gründlich  zu  lernen  und  versuchte 
sich  nun  bald  auch  mit  eigenen  Arbeiten,  die  freilich  keinen  idealistischen 
Flug  zeigten.  Um  sich  ein  Taschengeld  zu  verdienen,  schrieb  er  kleine 
Salonromanzen  und  Klavierstücke;  um  mit  dem  Theater  Fühlung  zu  ge- 
winnen, trat  er  als  Pauker  ins  Orchester  des  Gymnase  ein  und  lieferte 
nebenher  den  Vaudevilleschreibern  die  Musik  zu  ihren  Couplets.  Die 
Resultate  seiner  Konservatoriumsstudien  waren  nicht  besonders  glänzend, 
bei  der  Konkurrenz  um  den  Rompreis  hatte  er  zwei  Jahre  hintereinander 
kein  Glück.  Um  so  eifriger  arbeitete  ^r  für  den  Bedarf  der  Vaudeville- 
theater,  so  dass  im  Lauf  der  Jahre  1826  bis  1829  im  Gymnase,  in  den 
Nouveautes  und  an  anderen  Pariser  Bühnen  nicht  weniger  als  achtzehn 
Stücke  mit  seiner  Musik  herausgebracht  wurden.  Natürlich  war  das  Musik- 
ware leichtesten  Schlages,  „airs  du  Pont-Neuf*,  wie  er  selber  despektierlich 
sagt.  Den  ersten  Erfolg  von  einiger  Bedeutung  errang  er  im  Jahre  1829 
mit  einer  kleinen  Oper  „Pierre  et  Catherine",  zu  der  ihm  St.  Georges  den 
Text   lieferte.     Mit   diesem    Einakter   erschloss   sich   ihm   zum    erstenmale 
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die  Salle  Feydeau,  die  komische  Oper.  Auch  die  nächsten  Jahre  vergingen 
mit  oft  sehr  fragwürdiger  kompositorischer  Tagesarbeit.  Unter  anderm 
fertigte  er  für  das  Thdätre  des  Nouveaut6s  Opernpasticcios,  in  denen  er 
Stücke  beliebter  Komponisten  von  Lully  bis  Weber,  Meyerbeer,  Spohr 
nach  dem  Geschmack  des  Publikums  kompilierte  und  einem  neuem  Text 
anpasste.  Das  Pasticcio  stand  gerade  damals  hoch  im  Kurs,  und  man 
regte  sich  über  die  grausame  Geschmacklosigkeit,  die  dabei  unvermeidlich 
herauskam,  sehr  wenig  auf.  Nach  diesen  unruhigen  Anfängen,  in  denen 
er  bist  nie  über  blosse  Handwerksroutine  hinauskam,  glückte  ihm  1834 
das  erste  wirkliche  Kunstwerk.  Im  September  wurde  sein  «Chalet*'  auf- 
geführt, das  unter  dem  Titel  „Die  Schweizerhütte **  einst  auch  auf  allen 
deutschen  Bühnen  beliebt  war.  Mit  einem  Schlage  gewann  seine  Musik 
eigenen  Reiz  und  Physiognomie.  Die  Handlung  des  munteren  Librettos 
ist  eine  der  zahlreichen  Versionen  von  Goethes  Singspieldichtung  »Jery 
und  Bätely*,  die  ja  im  Lauf  der  Jahrzehnte  mehr  als  ein  Dutzend  Kom- 
ponisten beschäftigt  hat.  Boieldieu,  der  bisher  noch  keine  besondere  Freude 
an  seinem  einstigen  Konservatoriumsschüler  erlebt  hatte,  wohnte  wenige  Tage 
vor  seinem  Tode  der  Premiere  des  Werkes  bei,  und  auf  seinen  Lobspruch 
»Je  voudrais  que  cette  musique  füt  de  moi**  konnte  Adam  mit  gutem  Grunde 
stolz  sein.  In  der  Tat  zeigt  das  »Chalef  schon  alle  typischen  Vorzüge 
von  Adams  Kunst,  leichte  Anmut,  drollige  Munterkeit  der  musikalischen 
Sprache  und  eine  erstaunlich  gewandte  Faktur.  Das  »Chalet^  eröfPhet  die 
Reihe  seiner  bleibenden  Bühnenerfolge.  Zwei  Jahre  später  kam  an  der 
Op6ra  comique  der  «Postillon*'  heraus,  der  in  Frankreich  heute  schon  ziem- 
lich vergessen,  bei  uns  noch  lange  zum  eisernen  Bestand  des  Repertoires 
grosser  und  kleiner  Bühnen  gehören  wird,  1838  der  „Brasseur  de  Preston**, 
der  auch  noch  hier  und  da  auf  unsern  Bühnen  erscheint. 

Dass  er  nur  ein  allzu  flotter  Improvisator  sei,  bekam  Adam  zu  seinem 
Verdruss  oft  zu  hören,  und  er  hat  sich  verschiedentlich  gegen  das  Ge- 
ringschätzige dieser  Bezeichnung  gewahrt.  Er  bleibt  dabei,  dass  seine 
Produktion  durch  langsames  Arbeiten  nicht  im  mindesten  gewinne.  So 
ist  der  Zweiakter  «Le  Tor6ador^,  eines  seiner  hübschesten  Werke,  nach 
Adams  eigener  Aussage  in  drei  Tagen,  vom  Dienstag  bis  zum  Freitag,  kom- 
poniert worden,  —  eine  unheimliche  Schnellarbeit,  selbst  wenn  man  an- 
nimmt, da98  es  sich  dabei  nur  um  die  unausgeführte  Skizze  handelt.  Von 
dem  Werk  begegnet  einem  übrigens  heute  nur  noch  die  pikante  Ouvertüre 
sowie  die  Variationen  »Ah  vous  dirai-je  maman**,  die  bekanntlich  den 
zweifelhaften  Vorzug  geniessen,  von  Koloratursängerinnen  als  Parade- 
einlage verwendet  zu  werden.  In  der  Oper  ergeben  sich  die  Kehlkopf- 
konststückchen  mit  der  begleitenden  Soloflöte  sehr  lustig  und  anspruchslos 
aas  einer  amüsanten  Situation   heraus  und  stehen  in  einem  frischen  Trio 
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drin,  zu  dem  sich  die  drei  Personen  des  Stückes,  der  Stierfechter  Beiflor, 
die  Sängerin  Coraline  und  ihr  Liebhaber,  der  Flötist  Tracolin  vereinigen. 
Das  »Chalet**  konnte  er  nach  einer  nur  vierzehntägigen  Arbeit  fertig  in- 
strumentiert zum  Kopisten  schicken.  Der  Typus  einer  solchen  schnell  hin- 
geworfenen Arbeit  ist  das  ungedruckt  gebliebene  Werk  »Die  Hamadryaden*, 
das  er  im  Jahre  1840  auf  der  Durchreise  von  Russland  nach  Frankreich 
in  Berlin  zustande  brachte.  Adam  war  damals  schon  eine  europäische 
Berühmtheit  geworden.  Die  Taglioni  hatte  in  St.  Petersburg  seinem  Ballet 
»La  Fille  du  Danube",  das  den  Stoff  des  Donauweibchens  verwertet,  zu 
einem  Erfolge  verholfen,  und  der  Czar  Nikolaus  lud  den  Komponisten 
nach  seiner  Hauptstadt  ein,  wo  sein  Lehrer  Boieldieu  einst  zu  Ehren  ge- 
langt war.  Bei  seiner  Rückkehr  fand  Adam  in  Berlin  eine  glänzende 
Aufnahme,  und  als  die  Operintendanz  ihn  auf  Veranlassung  des  Königs 
bat,  für  die  Hofbühne  ein  neues  eigenes  Werk  zu  liefern,  ging  er  mit 
Vergnügen  an  die  Arbeit  und  brachte  in  dem  Getriebe  von  Konzerten  und 
gesellschaftlichen  Zerstreuungen  in  drei  Wochen  eine  zweiaktige  Partitur 
zustande,  für  die  es  in  der  Eile  überhaupt  erst  Stoff  und  Text  zu 
finden  galt,  und  die  ein  Mittelding  zwischen  Oper  und  Ballet,  ein  Tanz- 
gedicht mit  reichlichen  Gesangsstücken  darstellt.  Die  Aufführung  des 
Stückes  im  Opemhause  verschlang  14000  Thaler  Ausstattungskosten,  wie 
in  Schumanns  Neuer  Zeitschrift  für  Musik  missbilligend  vermerkt  wird. 
Rellstab  rühmt  in  seiner  Vossischen  Zeitung  der  Premiere  sehr  ansprechende 
Wirkungen  nach,  und  in  der  Tat  lässt  die  in  Berlin  befindliche  hand- 
schriftliche Partitur  des  Werkes  eine  ausnehmende  Formsicherheit  und 
einen  anmutigen  Fluss  der  melodischen  Gedanken  erkennen.  Das  leichtere 
Balletgenre  lag  Adam  besonders  gut.  Einen  seiner  schönsten  Erfolge  er- 
rang er  mit  dem  Ballet  »Giselle'',  das  er  in  kaum  einer  Woche  improvisierte. 
Die  Handlung  des  Stückes,  dessen  Scenarium  kein  geringerer  als  Theophile 
Gautier,  der  Romantiker,  geliefert  hatte,  geht  auf  Heines  Gespenster- 
erzählung von  den  »Willis''  zurück,  den  ^Seelen  verstorbener  Bräute,  die 
ihren  Geliebten  erscheinen  und  sie  in  tollem  Wirbel  zu  Tode  tanzen  — 
ein  Motiv,  das  auch  in  einer  Oper  des  modernen  Italieners  Puccini 
wiederkehrt. 

Der  weitere  Verlauf  von  Adams  Künstlerbahn  zeigt  immer  die  gleiche 
behende  Produktivität.  Von  den  mehr  als  drelssig  Werken,  die  in  den 
vierziger  und  fünfziger  Jahren  aus  seiner  Feder  flössen,  trugen  ihm  »Le 
Roi  d'Yvetot",  »Giralda**,  »La  Poupde  de  Nuremberg"  und  »Si  j'6tais  roi*  be- 
sondere Erfolge  ein.  Adam  hatte  das  glückliche  Temperament,  sich  auch 
in  den  Tagen  schweren  Missgeschickes,  das  über  ihn  hereinbrach,  die 
Leichtigkeit  seines  Schaffens  zu  erhalten.  Die  unglückliche  Idee,  als 
Theateruntemehmer   sein   Glück   zu    versuchen,    kostete   ihn   sein   ganzes 


93 
SPRINGER:  ADOLPHE  ADAM 


Vermögen  und  brachte  ihm  eine  Schuldenlast,  die  einen  anderen  erdrückt 
hfttte.    Als  Adam  den  verhängnisvollen  Plan  fasste,  stand  er  auf  der  Höhe 
seines  künstlerischen  Ansehens.     1844  war  er   als  Nachfolger  des   heute 
vergessenen  Opernkomponisten   Berten  in   die  Acad6mie  des  Beaux  Arts 
gewftblt  worden,  ein  Jahr  später  erhielt   er  die  Ehrenlegion.     Mit  seiner 
Theatergrfindung  war  Adam   vor  allem    auf   ein  Unterkommen   für   seine 
eigenen  Musenkinder  bedacht,  da  ihm  infolge  eines  plötzlichen  Zerwürfnisses 
mit  dem  Leiter  der  Op6ra  comique  diese  Bühne  verschlossen  war.    Gegen 
Ende  des  Jahres  1847  konnte  er  nach  langwierigen  Finanzoperationen  sein 
,Th6ätre  national*  mit   einer  Oper  Maillarts  eröffnen.     Die   neue   Bühne 
setzte  mit  guten  Erfolgen  ein  —  drei  Monate  später  brach  die  Revolution 
aus  und  Adam  war  ein  ruinierter  Mann.  Hundert  Franken  monatliches  Ehren- 
gebalt  waren  als  Institutsmitglied  seine  einzige  Einnahme.  Er  verpfändete  den 
Gläubigern  seine  Autorenrechte  und  ging  nun  mit  zähester  Energie  an  die 
Arbeit.    Es  gelang  ihm,  die  Leitung  einer  Kompositionsklasse  am  Konservato- 
rium zu  erhalten,  die  ihm  eine  bescheidene  Jahressumme  einbrachte;  da- 
neben versuchte  er  sich  mit  Glück  als  Musikschriftsteller  im  „Constitutionnel", 
der  „Assemblöe  nationale'  und  anderen  Blättern.    Seine  Aufsätze  kritischen 
oder  feuilletonistischen  Inhalts,  die  in  den  Bänden  Souvenirs  d'un  musicien 
und  „Demiers  Souvenirs  d'un  musicien**  gesammelt  sind,  liest  man  noch  heute 
mit  Vergnügen.   Was  ihm  an  gediegener  Durchbildung  und  an  historischem 
Wissen  abging,  ersetzte  er  durch  ein  sicheres,  persönliches  Urteil  und  eine 
frische  Darstellungsweise,  in  der  sich  seine  ganze  elastische  Natur  wieder- 
spiegelt.    In   dem   ersten   der   beiden   Bände    finden   sich   auch   die   auto- 
biographischen  Aufzeichnungen   abgedruckt,    die    in    ihrer   schrankenlosen 
Aufrichtigkeit   für  die  Kenntnis   seines   Charakters   die   wichtigste   Quelle 
bilden.   Bereits  vier  Jahre  nach  dem  Unglück  war  die  Schuldsumme  getilgt. 
Aber  seine  Nerven  waren  auf  die  Dauer  der  rastlosen  Arbeit  doch  nicht 
gewachsen,  und  der  plötzliche  Tod,  der  ihn   mitten  im  eifrigsten  Schaffen 
am  3.  Mai  1856  ereilte,  war  wohl  eine  Folge  der  Anstrengungen,  die  ihm 
zur  Lebensgewohnheit  geworden  waren.    Fühlte  er  sich  doch  selbst  macht- 
los gegenüber  seiner  «musikalischen  Hysterie**,   dem  beinahe   krankhaften 
Arbeits-  und  Schaffensdrang,  von  dem  er,  ähnlich  wie  sein  genialer  Lands- 
mann Balzac,  besessen  war  und  der  ihn  keinen  Augenblick  losliess.    Nicht 
lange  vor  seinem  Tode  schrieb  er  noch:  „C'est  la  fidvre  de  la  production 
qni  prolonge  ma  jeunesse  ..." 

Die  lange  Reihe  leichterrungener  Theatersiege  vermochten  Adam 
keinen  dauernden  Ruhmestitel  zu  sichern.  In  diesem  Punkte  gab  er  sich 
selbst  keinen  Illusionen  hin.  Die  erstaunliche  Popularität,  die  seine 
Musik  genoss,  war  immerhin  rasch  vergänglich.  Die  französische  Opern- 
bühne liess  viele  seiner  Werke  frühzeitig  im  Archiv  verstauben.     In  der 
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Heimat  des  Komponisten  haben  sich  vor  allem  das  »Chalet**,  das  in  Paris 
schon  vor  einem  Menschenalter  die  tausendste  Aufführung  erlebte,  ,St 
j'6tais  roi",  die  auch  in  Deutschland  noch  gern  gesehene  «Nürnberger 
Puppe*  und  „Le  Roi  d'Yvetot"  lebensfrisch  erhalten.  Der  «Postillon''  hat  in 
Frankreich  niemals  das  Heimatsrecht  besessen,  das  man  ihm  von  Anfang 
an  in  Deutschland  eingeräumt  hat.  Nicht  weniger  als  dreiundfünfzig 
Bühnenwerke  hat  Adam  im  Laufe  eines  Vierteljahrhunderts  heraus- 
gebracht —  und  daneben  fand  er  noch  zu  ungezählten  Gelegenheitsarbeiten 
verschiedenster  Art  Zeit.  Dutzende  von  Messen,  Cantaten,  Chören, 
Hunderte  von  Salonromanzen,  Klavierbagatellen,  Arrangements  liefen  unter 
seinem  Namen.  Schon  bei  seinen  Lebzeiten  musste  er  manchen  kritischen 
Sturm  über  sich  ergehen  lassen.  Man  kann  wohl  sagen,  dass  die  Leichtig- 
keit seines  Schaffens  in  gewissem  Sinne  sein  Unglück  war.  Bei  einem 
Musiker  wie  Adam,  der  wohl  gleichzeitig  an  einer  komischen  Oper,  einem 
Ballet  und  einer  Messe  arbeitete,  kann  es  nur  selten  zu  innerer  Sammlung, 
zum  wirklichen  künstlerischen  Erleben  kommen.  Die  Formen  der  Spiel- 
oper, welche  die  eigentliche  Handlung  zumeist  in  den  gesprochenen  Dialog 
legt,  verleiten  zur  Bequemlichkeit.  Bei  Adam  tritt  die  gewandte  Hand- 
werksarbeit oft  allzu  nüchtern  hervor.  Der  allezeit  disponible  Vorrat  von 
gefälligem  landläufigen  Melodieengut  muss  den  Bedarf  decken,  sobald  der 
Komponist  keine  Müsse  findet,  sich  in  die  Stimmung  ehrlich  hineinzu- 
arbeiten. Besonders  bleibt  das  lyrische  Empfinden  seiner  Musik  oft  im 
Ausserlichen  stecken.  Dass  Adam  feinen  poetischen  Stimmungen  nicht 
unzugänglich  war,  beweisen  Arbeiten  wie  „Si  j'etais  roi**,  dessen  feine  Reize 
auch  heute  noch  wirken.  Doch  daneben  schreibt  er  oft  ungeniert  seine 
Romanzen  und  Anetten  im  Salonstil  hin,  oberflächliche  Melodieen  für 
oberflächliche  Sänger.  Selbst  in  manchen  guten  Werken  geniert  er  sich 
nicht,  ansehnliche  Strecken  mit  billigen  Quadrillerhythmen  auszufüllen, 
aus  denen  man  schon  den  derberen  Schritt  der  späteren  Operette  heraus- 
hört. Schnellfertig  verzichtet  er  oft  auf  anspruchsvolle  Architektur  der 
Ensembles.  Zwischen  die  glücklichsten  Einfälle  eines  witzigen  Geistes 
drängen  sich  aiitägiiche  Musikphrasen  ein.  ,  Wie  schade,  dass  durch  solche 
Dinge  das  künstlerische  Niveau  seiner  Werke  empfindlich  gedrückt  wird. 
Und  doch  kam  im  Reiche  der  „musiquette*"  vielleicht  keiner  dem  Kom- 
ponisten an  Reichtum,  an  Beweglichkeit  der  Erfindung  gleich. 

^e  ne  puis  faire  que  de  petite  musique*"  schreibt  er  einmal  und  hat 
damit  die  Grenzen  seines  Talents  richtig  erkannt.  Mit  gutem  Grund 
wagte  er  sich  nicht  weit  auf  das  Feld  der  ernsten  Dramatik.  Der  Ver- 
such, den  er  ohne  Erfolg  1844  mit  einem  « Richard  en  Palestine*"  machte, 
steht  vereinzelt,  und  Adam  bezeichnet  ihn  mit  lobenswerter  Selbsterkenntnis 
als  „mortellement  ennuyeux"*.    Adam  geht  die  Tiefe  und  Zartheit  des  Em- 
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pflodeas,  das  gerestjgte  Stilgefühl  ab,  das  dem  Meister  des  Johann  von 
Paris*  and  der  ,Veissen  Dame"  eigen  ist.  Er  besitzt  nicht  das  sprühende 
Temperament,  das  Hal£vy  in  seinen  komischen  Opern  zeigt,  nicht  die  aristo- 
kratische Eleganz  eines  Auber,  der  in  seiner  Musik  wie  im  Leben  immer 
ein  grand  seigneur  blieb.  Er  scheut  die  künstliche  An,  den  gewaltsamen 
Kraftaufwand.  Die  sprudelnde  Heiterkeit,  die  im  „Tor^ador",  im  «König 
von  Yvetot",  in  manchen  Stücken  des  .Postillon"  durchbricht,  die  feine 
liebenswürdige  Grazie,  für  die  „Si  j'ätais  roi"  ein  entzückendes  Beispiel 
bildet,  das  sind  die  glücklichen  Gaben,  an  denen  Adams  Musikernatur  reich 
ist.  Als  Mensch  verleugnete  er  niemals  einen  gewissen  naiven,  beinahe 
kindlichen  Zug.  So  gelang  ihm  die  köstliche  Simplizität  eines  Werkchens 
wie  der  .Nürnberger  Puppe",  das  er  in  sechs  Tagen  auf  dem  Krankenlager 
schrieb. 

Adam  war  nicht  der  Künstler,  der  in  die  Höhen  eines  befreienden 
Humors  führen  konnte,  ebensowenig  wie  dies  bei  uns  ein  Lortzing  ver- 
mochte. Es  liegt  nicht  allzu  fern,  ihn  mit  dem  deutschen  Meister  zusammen- 
zustellen. Mit  diesem  hat  der  Franzose  eine  gewisse  kleinbürgerliche  Note 
gemeinsam.  Eine  muntere,  selbstzufriedene  Vergnüglichkeit,  die  er  oft 
bewusst,  oft  wohl  auch  unbewusst  in  seine  Musik  hineinträgt,  ist  bezeichnend 
für  den  Geist  seines  Schaffens  und  der  Zeit,  der  es  diente.  Und  so 
empfindet  man  am  Ende  Adolphe  Adams  Kunst  als  den  typischen  Ausdruck 
des  Bourgeoisbehagens  im  Julikönigtum  des  guten  Louis- Philippe. 


Iicht  neue  Versuche  machen  Überzeugte  und  Anhänger,  sondern 
neue  Ganzheiten,  sagt  sehr  richtig  W.  Holzamer  (in  Heft  I.  14 
der  .Musili').  Die  hier  und  da  in  der  periodischen  and 
Tagesliteratur  aufflackernde  Frage  der  Verdunkelung  der  Kon- 
zertrEume  ist  aber  nur  ein  Teil  des  Nötigen.  Vorschläge  dieser  und 
ähnlicher  Art  krankten  meist  an  Unsicherheit  und  Undeutlichkeit.  Die 
positiven  Versuche  einer  Neugestaltung  waren,  resp.  sind  auch  eben  nur 
Teil  versuche.*)  Man  sieht  aber  aus  ihnen,  dass  die  Frage  der  Rerorm 
lebt,  und  nicht  mehr  umzubringen  ist.  Sie  wird  in  Tat  umgesetzt  werden, 
wenn  diejenigen  sie  unermQdet  verlangen,  die  einzig  das  Recht  und  die 
Pflicht  dazu  haben,  —  die  Venigen,  welche  das  bessere,  das  ideale  Publi- 
kum bilden,  —  »Das  Publikum,  wie's  nicht  ist',  sagt  Holzamer  pessi- 
mistisch resigniert.  Es  existiert  aber  eben  doch,  und  muss  sich  und 
setner  Pflicht  bewusst  werden. 

Seit  einem  Menschenalter  Tast  besteht  Bayreuth:  was  dem  Theater 
recht  war,  ist  dem  Konzertsaal  billig.  Wagner  mit  seinen  HelTem  und 
Jüngern  hat  ein  Publikum  für  die  Bayreuther  Idee  erzogen;  das  muss 
für  die  Reform  des  Konzertsaales  auch  möglich  sein.  Hier  ist  also  Platz 
für  einen  unbeugsamen  reformatorischen  Willen,  der  mit  seiner  Tat  zuerst 
jene  Wenigen,  Besten,  durch  diese  dann  aber  auch  die  übrigen  zur  Gefolg- 
schaft zwingt. 

Ob  diese  letzeren  heute  schon  die  Notwendigkeit  einer  Reform  fühlen 
oder   nicht   (wie  wahrscheinlich!),   ist    gleichgültig.      Sie    haben    durch    die 

•)  Von  Gretry -Wagners  verdecktem  Tbearcrorchesier  hier  ganz  abgesehen,  sind 
es  wohl  faauptsichlicfa  folgende:  Usus  (unausgeFübrte)  Absiebt,  seine  Dante-SytcphoDie 
in  verdunkeltem  Raum  aurzuFübren,  während  Genellis  Dantekomposirionen  als  Licbr 
bilder  an  der  Vand  erscheinen  sollten.  Ferner  die  von  P.  Ehlers  in  Heft  5  der 
.Gesellscbafi",  1902,  erwihnten  Aussprüche  resp.  Anordnungen  von  BQlow,  Fr.  Klose, 
P.  Marsop  (Perosi),  Ph.  WolFrum;  letzterer  zugleich  ein  Beispiel  für  die  etwa  an- 
gezweifelte Möglichkeit  und  den  glücklichen  Erfolg. 
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Gewohnheit^  das  Bestehende  gut  zu  finden,  das  Recht  verwirkt,  mitzureden. 
Und  für  jene  Wenigen,  Besten  ziemt  sich  erst  recht  nicht,  «die  Augen  zu 
schliessen*"  wie  E.  Schultze  will  (Rhein.  Musik-  und  Theaterztg.  1902,  No.  42). 
Sie  sollen  im  Gegenteil  helfen.  Auffuhrungen  edelster  Musik  vom  Flitter 
und  Glast  des  brillanten  Konzertsaales,  des  Amüsements-Publikums,  des 
buntscheckigen,  potpourri-artigen  Programms  und  mancher  andrer  Übel  zu 
befreien,  wie  Wagner  die  Befreiung  vom  Opernstil  und  Operntext,  ja  vom 
ganzen  .Opernhaus''  anstrebte,  und  für  sein  Werk  in  Bayreuth  auch 
erreichte. 

Wenn  auch  jener  erhoffte  Reformator  nicht  aus  den  Reihen  des  Pu- 
blikums zu  erwarten  ist,  so  muss  dieses  doch  nach  ihm  ausschauen:  der 
Umstand,  dass  er  ein  Fachmann  sein  wird,  bürgt  zugleich  dafür,  dass  auch 
die  Ausübenden  nicht  zu  kurz  kommen  werden,  —  schon  im  Interesse 
des  Publikums  selbst.  Er  komme  also,  —  er  findet  zu  thun.  Und  hier 
ist  sein  Weg: 

Alle  sich  ergebenden  Postulate  haben  eine  Wurzel;  sie  heisst:  weg 
mit  allem,  was  Auge  und  Ohr  des  Hörers  stört. 

Augenstörung  giebt,  ausser  blendendem  Licht,  aufdringlicher  dekora- 
tiver Pracht  u.  dergl.,  der  Anblick  des  Publikums  und  der  Ausübenden. 
Ersteres  darf  also  nicht  augenfällig  sichtbar  sein,  besonders  nicht  in  der 
Richtung  nach  den  Musikern  hin;  das  Orchester,  der  Chor,  die  Solisten 
eines  Chorwerks,  der  Dirigent  —  müssen  total  unsichtbar  sein.  Mit  der 
Kammermusik,  die  überhaupt  vor  ein  andres  Forum  und  in  kleinere  Räume 
gehört,  ist  meist  eine  Ausnahme  zu  machen.  Den  Virtuosen  aber  darf 
uns  keine  Wand  verdecken;  den  wollen  wir  nicht  nur  hören,  sondern  ganz 
mit  gegründetem  Recht  auch  sehen;  zumal  da  hier  oft  die  Grenze  über- 
schritten werden  muss,  die  das  reine  Genusskonzert  vom  Lehrvortrag 
scheidet:  wer  würde  nicht  bedauern,  wenn  Bülow  seine  unnachahmliche 
Wiedergabe  der  fünf  letzten  Beethovensonaten  hinterm  Vorhang  bewerk- 
stelligt hätte?  Er  sprach  und  erklärte  mit  Auge  und  Blick  dem  Hörer  das 
Werk  in  ähnlicher  Weise  wie  der  Dirigent  —  etwa  der  Meister  aller 
Meister  selbst  —  den  Musikern.  Daher  aber  auch  das  ganze  Gezappel 
des  Dirigenten  eben  nur  sein  Orchester  angeht,  uns  nicht! 

Ohrenstörung  giebt  —  ausser  dem  wohl  bald  ganz  verschwundenen 
,pStimmen",  sowie  den  nur  mittels  Schallwand  aufzuhebenden  Neben- 
geräuschen von  denen  Wagner  spricht,  —  das  grosse  Bouquet  von  üblen 
Angewohnheiten  des  Publikums  selbst:  lauter  sattsam  bekannte  Dinge; 
daneben  aber  schlagende  Türen,  knarrende  Stufen  und  Podien  und  das 
Fehlen  von  Laufteppichen  in  den  Zwischengängen:  Dinge,  die  nicht  einmal 
in  Bayreuth  abgestellt  sind,  —   oder  waren.     Dabei    hat   man  andrerseits 
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seit  Jahren  Programmzettel  auf  ungeleimtes  Papier  gedruckt;  —  welches 
Feingefühl  in  diesem  einen  kleinen  unwichtigen  Punkt»  —  neben  der 
pachydermalen  Solidität  des  Trommelfells  in  wichtigen  Dingen! 

Dies  die  Störungen;  hier  die  Abhilfe. 

Bau  und  Einrichtung  des  Konzertraumes  müssen  das  meiste  dazu 
helfen  —  einiges  freilich  auch  Ausübende  und  Hörer.  (Vorher  noch:  es 
helfe  uns  jemand  einen  neuen  Namen  zu  finden;  denn  so  wenig  das 
Bayreuther  Festspielhaus  ein  „Opernhaus*  ist,  so  wenig  ist  das  hier  an- 
zugebende ein  »Konzertsaal*'.  »Odeon*  ist  zu  klassizistisch,  deutsch  sollte 
der  Name  sein  für  eine  Sache,  die  nur  ein  Deutscher  empfinden  kann. 
Aber  «Hörsaal*  und  —  brrr!  —  «Tonhalle*  sind  durch  Gebrauch  vorweg- 
genommen!) 

Ehe  wir  den  Saal  betreten,  nehmen  uns  Vorräume  auf:  wie  solche 
zu  gestalten  sind,  wüssten  wir  vielleicht,  möchten  aber  dem  trelTlichen 
Förderer  eines  »Nachsaales*  (W.  Holzamer,  a.  a.  O.)  gern  das  Wort 
lassen:  wer  so  schön  empfindet,  dass  ein  Nachsaal  nötig  ist,  wird  auch 
den  Vorsaal  am  besten  entwerfen  können. 

Die  Eingänge  in  den  Zuhörerraum  seien  getrennt  von  den  Ausgingen; 
Vor-  und  Nachsäle  vereinigen  sich  erst  in  dem  Garderobenraum.  (Muster 
für  letzteren:    Leipziger  Gewandhaus.) 

Sitze:  in  Reihen  stufenweis  nach  vom  absteigend,  jeder  Sitz  durch, 
wenn  auch  minimalen,  Zwischenraum  von  den  Nachbarsitzen  getrennt,  un- 
verrückbar im  Fussboden  befestigt.  Hohe  Rücklehne:  nicht  wegen  der 
Bequemlichkeit,  sondern  um  den  Vordermann  mir  zu  verdecken.  (Alier- 
geheimster  Wunsch  des  Verfassers:  eine  Art  Strandstuhl,  in  dem  man  wie 
eine  —  musikalische  —  Auster  halbvergraben  sitzt!). 

Galerieen:  Durch  die  Gestaltung  der  Schallwand  (s.  unten)  ist  jedes 
Bedenken  behoben,  seitlich  und  an  der  Rückwand  des  Saales  Galerieen 
anzubringen,  ja  sogar  zwei  Stockwerke  sind  denkbar:  Ausnützung  des 
Raumes! 

Wände:  Rückwand  und  Seiten  mögen,  vielleicht  schon  wegen  ihrer 
Gliederung  durch  Galerieen,  die  allereinfachste  architektonische  Gestalt 
aufweisen.  Was  die  Farben  anlangt,  so  ist  vor  allem  eine  Warnung  am 
Platz:  der  Deutsche  verwechselt  leicht  die  Begriffe  ernst  und  düster; 
es  giebt  auch  einen  lichten  Ernst.     Also  kein  Graugrün! 

Beleuchtung:  Auf  diese  lege  ich  das  Hauptgewicht;  denn  was  gute, 
was  schlechte  Beleuchtung  fertig  bringt,  dürfte  jeder  vom  Theater  her 
wissen.  Nichts  soll  hier  verdunkelt,  alles  Gleichgültige  aber  un- 
scheinbar gemacht  werden;  wenn  der  beste  Stiefel  der  ist,  den  man 
nicht  fühlt,   so  ist   die   beste  Beleuchtung  diejenige,   die  man   nicht  sieht. 


99 
V.  SEYDLITZ:  REFORM  DES  KONZERTSAALES 


Rings  um  den  Saal  läuft  unterhalb  der  Hohlkehle  ein  vortretender  Fries; 
die  Oberfläche  des  diesen  nach  oben  abschliessenden  Gesimses  trägt  eine 
ununterbrochen  ringsum  fortlaufende  Reihe  von  Lichtquellen  (Glühlampen), 
die  von  den  Sitzen  des  Publikums  aus  nicht  zu  sehen  sind,  da  jenes 
Gesims  sie  verdeckt.  Die  Decke  des  Saales  nun  spannt  sich  hierüber  in 
flacher  Wölbung;  sie  mag  übereins  in  hellem  Himmelblau  gestrichen  sein. 
Das  ganze  Licht  von  jener  Lampenreihe  her  bestrahlt  nun  diese  blaue 
Fläche  und  wird  von  hier  nach  abwärts  in  den  ganzen  Saal  zerstreut: 
Polarisiertes  Licht.  (Vom  polarisierten  Ton  sprechen  wir  nachher.) 
Hiermit  ist  nicht  nur  das  Postulat  Holzamers  (s.  a.  a.  O.  S.  1295)  erfüllt, 
sondern  der  ganze  mystische  Zauber  der  Polarisation  auf  die  Nerven  der 
Hörer  losgelassen;  zu  ihrem  Heil,  denn  der  „Zauber",  den  jeder  vom  An- 
blick der  Bühne  her  kennt,  besteht  in  Beruhigung.  —  Eins  aber  ist 
schlimm,  und  ich  erwähne  das  loyalerweise  gleich  selbst:  in  dem  zer- 
streuten Licht  wirken  die  schönsten  Diamanten  nicht  besser  wie  Glas- 
scherben; also  man  lasse  die  Diamanten  zu  Hause;  oder  sich  selbst  .  .  . 

Zwischen  den  Raum,  den  die  Sitze  einnehmen,  und  der  Stelle,  wo 
das  Orchester  sich  befindet,  sind  nun  zwei  Dinge  allerwichtigster  Natur 
angeordnet:  erstens  ein  negatives  Ding,  ein  möglichst  breiter  leerer  Raum, 
und  zweitens  ein  positives,  die 

Schallwand.  Diese  muss  zunächst  bis  zum  Plafond  hinaufgehen, 
aus  zwei  Gründen:  erstens  sollen  alle  Ton  wellen,  nicht  nur  ein  Teil,  vor 
dem  Eintritt  in  den  Saal  bezw.  ins  Ohr  des  Hörers  j^gereinigt*"  sein,  also 
wohl  auch  «polarisiert**  werden;  ist  die  Schallwand  aber  niedrig,  so  ge- 
schieht dies  nicht  und  der  Hörer  bekommt  zweierlei  Ton  ins  Ohr;  zweitens 
aber  hätte  bei  niederer  Schallwand  jeder,  der  einen  erhöhten  Platz  ein- 
nimmt (Galerie  z.  B.)  trotz  der  Wand  und  über  diese  weg  freien  Ausblick 
aufo  Orchester.  Also:  eine  bis  oben  ansteigende  Wand  aus  einem  Material, 
das  den  Ton  nicht  verschluckt,  sondern  nur  reinigt.  Es  bleibt  dem  prak- 
tischen Versuch  vorbehalten,  zu  entscheiden,  ob  Holz  (wie  beim  Bayreuther 
Orchester)  oder  Leinwand  (resp.  ähnlicher  Stoff)  besser  ist;  wahrscheinlich 
letzteres.  Den  Anblick  dieser  Schallwand  für  den  Zuhörer  angenehm  zu 
gestalten,  bietet  Farbe  und  Anordnung  mancherlei  Mittel.  Es  lässt  sich 
recht  wohl  z.  B.  denken,  dass  die  Wand  die  Form  einer  griechischen 
Tempe!fh)nt  erhält;  der  Zuhörer  befindet  sich  in  diesem  Falle  im  Vorhof 
dieses  Tempels,  rück-  und  seitwärts  von  hohen  Mauern  umgeben,  über 
sich  einen  reinen,  hellen,  aber  nicht  blendenden  Himmel.  Man  stelle  sich 
einmal  vor,  wie  in  solcher  Anordnung  im  Schlusssatz  der  Neunten  der 
plötzliche  Eintritt  der  Menschenstimme  wirken  muss:  wie  eine  Erschaffung 
des  Lichtes,  wie  ein  »Es  werde i"* 

Nun  aber  endlich  darf  bei  Anordnung  alles  weiteren  der  Fachmann 
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zu  allererst  gehört  werden,  denn  indem  wir  hinter  die  Schallwand  treten, 
haben  wir  unsere  Eigenschaft  als  Zuhörer  eingebüsst.  Hinter  der  Schall- 
wand  nämlich,  angesichts  der  Ausübenden,  befinden  sich  Sitzplätze,  die 
lediglich  für  Musiker  und  Musikstudierende  freigehalten  werden;  denn  für 
diese  ist  jedes  Konzert  ein  Lehrvortrag.  Bei  einem  solchen,  und  für  die 
Jünger  der  Kunst  fordert  schon  Goethe  (W.  M.  Wanderjahre  II.  Buch, 
Kap.  9)  Sitze  nahe  dem  ihnen  sichtbaren  Orchester,  während  er  für  uns, 
die  Laien  (wenige  Seiten  darauf),  vom  Musiker  ganz  richtig  sagt:  «Dem 
Sinne  des  Auges  hat  er  nicht  zu  schmeicheln ;  das  Auge  bevorteilt  gar 
leicht  das  Ohr  und  lockt  den  Geist  von  innen  nach  aussen.* 

Wie  nun  das  Orchester,  die  Plätze  für  Solisten  und  Chor,  endlich 
für  die  Orgel  anzuordnen  sind,  und  wie  der  Dirigent  sich,  allen  sichtbar, 
geeignet  aufzustellen  hat,  darüber  haben  wieder  wir  Laien  gar  nicht  mit- 
zureden. Ob  amphitheatralischer  Aufbau  mit  grosser  Schallmuschel  darüber, 
ob  versenkt  oder  erhöht,  das  ergiebt  der  Versuch  sehr  bald.  Nur  erschrecke 
man  nicht,  wenn  wegen  der  Schallwand  einmal  hier  und  da  anders  instru- 
mentiert werden  muss:  ist  dies  doch  beim  «Holländer"  in  Bayreuth,  wie 
ich  höre,  auch  nötig  gewesen. 

Noch  ein  paar  Worte  über  die  Aufführung  —  Dinge,  die  immer 
wieder  energisch  verlangt  werden  müssen. 

Zwei  Minuten  vor  Beginn  werden  die  Eingänge  unweigerlich  ge- 
schlossen; geöffnet  nicht  vor  Verklingen  des  letzten  Tones.  —  Es  erfolgt 
dann  das  erste  Signal,  worauf  völlige  Ruhe  einzutreten  hat.  Dann  das 
zweite,  welches  den  Augenblick  andeutet,  da  der  Dirigent  den  Stock  erhebt. 
—  Dass  Klatschen  (beiderdeutig  gemeint)  verpönt  sein  muss,  kann  nur 
bezweifeln,  wer  keiner  Parsifalaufführung  beigewohnt  hat;  was  täte  man 
dem  an,  der  am  Schluss  eines  Musikstückes  einen  Sack  voll  Knallerbsen 
von  der  Galerie  in  den  Saal  schütten  wollte?  Warum  nicht  gleich  Freuden- 
feuer aus  Revolvern,  wie  im  wilden  Westen  gebräuchlich? 

Also  gar  keinen  Beifall?  O  ja.  Aber  Zurufe:  sind  diese  noch  so 
laut,  es  sind  doch  wenigstens  menschliche  Laute.  Und  Hervorruf?  Gern:  auf 
die  Stufenterrasse  vor  den  Säulen  jener  Tempelfront  heraustretend,  nehmen 
die  Künstler  in  würdiger  Weise  den  wohlverdienten,  herzlichen  Dank  des 
begeisterten  Publikums  entgegen:  hier  vorn,  vor  der  „mystischen  Wand*, 
im  realen  Diesseits  also,  stört  nicht  Frack  noch  Balltoilette,  nicht  Blumen- 
strauss  noch  Kranz. 

Dies  also  die  Reform  des  Konzertsaales:  die  Reform  des  Publikums 
muss  ihr  notgedrungen  folgen;  die  Reform  des  Programms  aber  beschere 
uns  ein  unerschrockener  Fachmann,  —  vielleicht  derselbe,  der  den  Bau 
des  obenbeschriebenen  Saales  durchgesetzt  haben  wird. 

Wird  dieser  Held  sich  finden? 


::•  .. 
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Aber 


Die  Oper  in  Venedig. 

grosses  war  durch  die  Florentiner  geschehen;  sie  wiesen  praktisch 
I  nach,  dass  die  ältere,  contrapunktische  Musik  nicht  für  dramatische 
I  Zwecke  brauchbar  sei,  bewiesen  aber  auch,  dass  sie  ohne  die- 
I  selbe,  sobald  Chorlyrik  in  Frage  kam,  nicht  auskommen  konnten, 
was  denn  eigentlich  das  dramatische  Element  in  der  Musik  aus- 
mache, vermochten  sie  —  von  einigen  geringfügigen  Zügen  abgesehen  — 
nicht  zu  finden.  Bei  allem  Hübschen  und  Gelungenen,  was  sie  an  ariosen 
Gebilden  schufen,  darf  man  doch  sagen,  dass  ihre  Schöpfungen  ein  grosses 
Einerlei  darstellten,  dass  Licht  und  Schatten  in  ihren  Verken  wenig  oder 
gar  nicht  verteilt  waren.  Mit  Bezug  auf  den  dramatischen  Ausdruck  in 
der  Musik  hatten  sie  gewissermasscn  einen  leeren  Raum  geschaffen,  der, 
sollte  das  Interesse  an  der  neuen  Kunst  nicht  gar  bald  wieder  einschlafen, 
mit  positivem  Gehalt  gefüllt  werden  musste.  Ein  im  höchsten  Sinne  des 
Wortes  schöpferischer  Geist  mussle  erscheinen,  sollte  die  Oper  sich 
entwickeln  können.  Er  kam,  ein  Mann  von  grössten  Fähigkeiten, 
eine  jener  Naturen,  die  nicht  viel  Skrupel  und  Zweifel  plagen,  die  das 
Alte  rücksichtslos  zerschlagen,  weil  sie  sich  ihrer  Macht  bewusst  sind, 
Neues  an  dessen  Stelle  zu  setzen. 

Von  Claudio  Monteverdi*)  geht  ein  nicht  hoch  genug  zu 
wertender  Anstoss  aus;  er  wirkte  auf  die  Musik  in  allen  ihren  Lebens- 
äusserungen, im  Süden  wie  im  Norden,  ein,  er  beeinflusste  die  tbeatra- 
lische  Musik  wie  die  der  Kirche.  Man  mag  sagen,  für  diese  sei  seine 
Tätigkeit  verhängnisvoll  gewesen,  sie  habe  ihr  die  objektive  Ruhe  ge- 
nommen. Aber  das  war  ein  notwendiger  Prozess  der  inneren  Entwickelung 
der  Kunst,  der  sich  im  Anschluss  an  die  sich  ändernde  Stellung  der 
Menschen  zur  Kirche  vollzog. 


•)  Vergl.  E.  Vogel,  Cl.  Monteverdi,  Vierteljabrscbrirt  f.  M.  Bd.  5. 
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In  Monteverdi's  (geb.  1567  in  Cremona)  Wesen  fehlt  jeder  konser- 
vative Zug;  von  jeher  ein  rückhaltloser  Eiferer  im  Dienste  künstlerischen 
Voranschreitens,  dessen  seine  kirchlichen  Schöpfungen,  die  ihn  in  einen 
langen  Streit  mit  dem  Kanonikus  Artusi  verwickelten,  Zeuge  sind,  war 
er  rasch  dem  Stilo  rappresentativo  gewonnen  worden;  ihm  musste  die 
Florentiner  Kunst  wie  ein  leuchtendes  Feuer  den  Pfad  erhellen,  den  es  zu 
beschreiten  galt.  Was  aber  sein  rastlos  arbeitender  Geist  auch  ersonnen, 
zu  welch  neuen  Kombinationen  er  auch  in  seinen  mehrstimmigen  Werken 
bisher  gelangt  war,  als  wirklicher  Neuschöpfer  zeigte  er  sich  erst  in 
seinen  dramatischen  Arbeiten,  deren  Reihe  mit  «Orfeo*  anhnb.  Mit 
diesem  Werk  hielt  die  Oper  überhaupt  in  Mantua,  wo  Monteverdi  da- 
mals wirkte,  1607  ihren  Einzug.  Bald  folgte  «Arianna*',  die  nur  in  einem 
einzigen,  schönen  Fragment  auf  uns  gekommen  ist. 

Wahrscheinlich  im  Jahre  1613  siedelte  Monteverdi  nach  Venedig 
über.  Er  war  ,  Kapellmeister  der  Allerdurchlauchtigsten  Republik*  an 
St.  Marco  geworden.  Seine  neue  Stellung  war  die  eines  Kirchen- 
komponisten. Die  Stadt  besass  damals  noch  kein  Theater;  erklärlich  ge- 
nug. Wir  haben  gesehen,  dass  die  ersten  opemmässigen  Aufführungen 
so  zu  sagen  fürstliches  Privileg  waren.  Im  republikanischen  Venedig,  das 
nach  der  Schlacht  von  Lepanto,  welche  die  Oberherrschaft  der  Türken 
zur  See  vernichtet  hatte,  zum  alten  und  höheren  Glänze  aufgeblüht  war, 
war  bisher  keine  Stätte  für  die  Oper  gewesen ;  Eifersüchteleien  und  ernste 
Streitigkeiten  zwischen  den  führenden  Geschlechtern  hatten  ihr  Aufkommen 
verhindert:  jeder  Vornehme  beobachtete  ängstlich  sorgend  das  Tun  des 
anderen,  jeder  vom  Herkömmlichen  abweichende  Schritt  konnte  ja  als 
Versuch  angesehen  werden,  zur  Alleinherrschaft  zu  gelangen.  Im  Intriguen- 
spiel  ging  das  halbe  Leben  vorbei,  hinter  jeder  Lebensregung  wurde 
Intrigue  vermutet.    So  blieb  das  Attribut  höfischen  Lebens  bislang  verbannt. 

Aber  Monteverdi,  um  auf  ihn  zurückzukommen,  hielt  seine  Be- 
ziehungen zur  Bühne  aufrecht,  seine  kommende  Zeit  in  Venedig  mit  Ruhe 
erwartend. 

Für  auswärtige  Bühnen  entstanden  „Gli  amori  di  Diana  e  d'Endymione*, 
ein  Teil  der  «Andromeda**  des  Marigliani,  Giulio  Strozzi's  „La  finta  pazza 
Licori",  und  1630  „Proserpina  rapita*.  Diesen  Werken  schlössen  sich  in 
seinen  letzten  Lebensjahren  —  er  hatte  nach  der  furchtbaren  Seuche,  die 
in  Venedig  46000  Menschen  fällte,  und  nachdem  er  seine  Kinder  in  sicheren 
Lebenslagen  untergebracht  hatte,  das  weltliche  mit  dem  geistlichen  Ge- 
wand getauscht  —  noch  die  folgenden  an:  „Adone",  „Nozze  d'  Enea  con 
Lavinia"  „Ritorno  d'Ulisse  in  Patria"  und  „L'incoronatione  di  Poppea". 
Monteverdi  starb  1643.  Königliche  Ehren  bezeugten,  was  er  der  Republik 
gewesen. 
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Sieben  Jahre  vor  seinem  Tode  hatte  die  Oper  endlich  ihren  sieg- 
reichen Einzug  in  der  Stadt  des  heiligen  Marcus  gehalten.  Allgemeines 
Verlangen  hatte  sie  gerufen.  Dass  aber  die  Oper  in  Venedig  ganz  be- 
sondere Wege  einschlagen  musste,  versteht  sich  nach  dem  Gesagten  von 
selbst. 

Wir  kommen  auf  die  spezifisch  venetianische  Oper  zurück;  zunächst 
gilt  es,  die  Bedeutung  Monteverdi's  für  die  Oper  festzustellen. 

Man  hat  versucht,  ihn  zu  Josquinus  a  Prato  (Deprds)  in  Parallele 
zu  stellen,  von  dem  Luther  als  „der  Noten  Meister*  gesagt  hat:  «die 
haben's  müssen  machen,  wie  er  wollte.''  Luther  hat  mit  dem  bekannten 
Worte  den  frei  aus  sich  heraus  schaffenden  Künstlergeist  bezeichnen  wollen. 
Ein  solcher  ist  aber  Jodocus  Pratensis  nicht  immer  gewesen,  vielmehr  ist 
er  recht  oft  dem  Versuch  gelehrter  contrapunktischer  Mache  unterlegen. 
Nicht  so  Monteverdi.  Es  ist  nicht  alles  in  seinen  Schöpfungen  durchaus 
und  absolut  vollendet,  seine  Werke  lassen  an  Schönheit  der  Konzeption, 
an  Glätte  der  Form  nicht  alles  vor  ihm  Geschaffene  weit  hinter  sich 
zurück;  im  Gegenteil:  oft  genug  begegnet  einem  abstossendes,  selbst 
hässliches  in  seinen  Werken.  Er  war  ein  Mann  des  Oberganges,  jedoch 
ein  Pfadfinder  und  ein  Bahnbrecher,  ein  genialer  Experimentator.  Mit 
der  Sicherheit  des  Genies  hat  er  Neuerungen  gefunden,  deren  Tragweite 
er  vielleicht  selbst  nicht  geahnt  hat:  er  emanzipierte  die  Dissonanz  von 
der  strengen  Art  der  Bindung,  mit  der  bisher  ihr  Eintritt  allein  gestattet 
war;  Septime,  None,  Undezimc,  allein  oder  vereint,  Hess  er  frei  eintreten; 
ihm  erschloss  sich  die  damals  noch  unbekannte  Schönheit  der  Harmonie 
des  verminderten  Septimenaccordes. 

Monteverdi  ist  das  Gegenbild  zu  Palestrina.  In  diesem  feierliche, 
erhabene  Ruhe.  Als  ob  wir  das  unendliche,  unbewegte  Weltmeer  sähen, 
wenn  des  Tages  Leuchte  erloschen,  und  der  Mond  seine  Silberstrahlen  auf 
die  weite  Fläche  giesst:  nichts  stört  die  überwältigende  Einförmigkeit  des 
Bildes  ...  Monteverdi,  den  Dramatiker,  zeigen  auf  seiner  ganzen  Höhe 
die  Momente  tiefer  seelischer  Erregung,  und  sie  sucht  er  mit  Vorliebe  auf. 
Vergleicht  man  ihn  mit  den  Vorgängern,  so  stellt  sich  das  Verhältnis  dar 
wie  Skizze  und  Ausführung.  Sein  ästhetischer  Geschmack  ist  dem  der 
anderen  gegenüber  feiner,  peinlicher  abwägend,  seine  Kenntnis  psycho- 
logischer Vorgänge  und  die  Fähigkeit,  ihnen  gerecht  zu  werden,  weit  mehr 
entwickelt.  Er  deklamiert  nicht  lange,  sondern  unterbricht  das  dekla- 
matorische Pathos  fortgesetzt  durch  ariose  Partieen  feinster  Schattierung, 
er  entwirft  Pläne  zu  allerhand  Neugestaltungen,  zeichnet  der  Arie  ihre 
feste  architektonische  Gliederung  vor,  zieht  die  Instrumente  in  ganz 
anderer  Weise  als  seine  Vorgänger  herbei,  um  die  innere  Motivierung 
einer  Scene  oder  eines  Stimmungsmomentes  zu  geben.    Wechsel  der  Klang- 
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färben,  dies  wichtige  Gesetz  moderner  Instrumentation  —  Monteverdi  hat 
es  zuerst  planmässig  angewendet;  er  hat  den  Stilo  concitato  ersonnen, 
eine  Stilart,  mit  der  er  den  tonalen  Ausdruck  gewaltiger  Leidenschaft  zu 
erreichen  trachtete  und  nach  Massgabe  seiner  Kräfte  erreichte.  Nicht  als 
spekulierender  Theoretiker,  sondern  als  eminenter  Praktiker  hat  er  an  die 
Stelle  utopisch-phantastischer  Erzeugnisse,  wie  sie  die  Griechen-Kreise 
erdachten,  reale,  von  echtem  Künstlergeist  erfüllte  Werke  gesetzt,  wohl  da 
und  dort  in  die  Fusstapfen  der  Vorgänger  tretend,  in  der  Hauptsache  aber 
den  eigenen  Weg  gehend,  den  des  geborenen  Dramatikers. 

Einzelnes  ist  noch  besonders  an-  und  auszuführen.  Zunächst  die 
Instrumentation.  Die  Partitur  des  „Orfee*",  die  im  Neudruck  vorliegt,  ver- 
zeichnet 2  Flügel,  2  Contrabässe  (d.  h.  nach  Violenart  gebaute  Instrumente), 
10  Viole  da  braccio  (Armgeigen),  Doppelharfe,  2  Violini  piccoli  alla  Fran- 
cese,  2  Zithern,  2  kleine  Orgeln,  3  Bassgamben  (d.  h.  zwischen  den 
Knieen  gehaltene  Bässe),  4  Posaunen,  1  Regal  (Orgelwerk),  2  Cornetti 
(d.  h.  «Zinken",  Holzblasinstrumente),  1  Flautino  alla  Vigesima  seconda 
(kleine  Flöte),  1  Clarino  (Trompete)  und  3  Trombe  sordine.  Nicht  überall 
hat  Monteverdi  die  Instrumente  angegeben,  die  mitzuwirken  haben, 
doch  finden  sich  genügende  Bezeichnungen  an  einzelnen  Stellen,  welche 
die  Sorgsamkeit  in  der  Zusammenstellung  dartun  können  und  beweisen, 
wie  Monteverdi  auf  steten  Wechsel  der  Farben  bedacht  war.  Zuweilen  ver- 
einte sich  der  ganze  Instrumentalkörper  und  zwar  durch  den  ganzen  Verlauf 
eines  Stückes  hindurch. 

Den  Beginn  der  Oper  bezeichnet  eine  Toccata,  an  die  sich  das  den 
Prolog  unterbrechende  Ritornell  anschliesst.  Vordem  eröffnet  der  Prolog 
selbst  das  Spiel.  Die  Chöre  zeigen  zum  Teil  die  anfängliche  Form,  bald 
sind  sie  homophon  gehalten  (mit  leichter  Bevorzugung  der  oberen  Stimme), 
bald  imitatorisch  gefügt.  Ein  fünfstimmiger  Tanzchor  des  ersten  Aktes 
(Lasciate  i  monti)  zeigt  die  schon  früher  betonte  Merkwürdigkeit,  dass  nur 
die  beiden  Oberstimmen  figuriert  sind;  aber  hier  hängen  auch  die  3  Unter- 
stimmen nicht  nur  harmonisch  zusammen,  sondern  ahmen  wenigstens  ihren 
Einsatz  nach.  Alles  dies  ist  viel  feiner  und  durchdachter  als  die  Arbeiten 
seiner  Kunstgenossen,  aber  es  macht  nicht  den  Hauptwert  seiner 
Schöpfungen  aus. 

Viele  Beispiele  lassen  sich  dafür  anführen,  wie  eindringlich  sich 
seine  Melodik  oft  gestaltet;  man  verfolge  die  Partieen  des  Orpheus  und  der 
Euridice;  das  ist  nicht  mehr  Schablonenarbeit,  sondern  sichere,  feinsinnige 
Individualisierung;  es  sind  innerlich  erfasste  Charakterbilder.  Und  so  hat 
er  auch  Ulysses,  Penelope,  Ariadne  als  Wesen  von  Fleisch  und  Blut  in 
künstlerischer  Verklärung  zu  zeichnen  verstanden.    Freilich  liegt  nicht  jeder 
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Zug  auf  der  Oberfläche  erkennbar,  man  muss  die  Musik  der  Zeit  kennen, 
um  das  viele  Neue  in  Monteverdis  Arbeiten  herausfinden  zu  können. 

Zunächst   zwei   Beispiele    einfacher  Melodiebildung,   deren    ersteres 
geringe  formelle  Rundung  zeigt: 


^Jr-yfij-y 


mss: 


1^ 


^ 


a 


-iSf- 


g 


r— rf 


^^ 


Eis 


3^ 


f=f 


22: 


=|^JJ! 


-^■ 


la: 


?;^ 


-^- 


Due  Pastori  (Un  Clavicembalo  ed  un  Chitarone)  Orig.  2.  Ten.  und  Bass. 


i^Eib 


^m 


^^f 


t 


F=^ 


^f 


r^" 


Ich  habe  absichtlich  keinerlei  Zusätze  zu  dieser  Skizze  (denn  es  ist 
eine   solche,  die  Ausführung  tat  mancherlei  dazu!)  gemacht.     Der  kleine 
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melodisch  und  rhythmisch  pikante  Satz  spricht  in  dieser  Form  genagend 
für  sich  selbst.  Auch  die  Bassführung  ist  zu  beachten.  Unbedingt 
möchte  ich  übrigens  den  Satz  Monteverdi  nicht  einmal  zuschreiben:  ob 
sich  hier  nicht  Einfluss  volkstümlicher  Kunst  nachweisen  Hesse? 

Will   man  die  für  ihre  Zeit  grossartige  rhythmische  Kraft  der  Ans- 
drucksweise  des  Meisters  erkennen,   so   sehe   man   das  folgende  Beispiel: 

Fu  suonato  questo  Ritornello  di  dentro  da  5  Viele  da  braccio,  un  ContrabtssOy 
2  Clavicembali  e  3  Cbitaroni. 
Sopran-Schi    i-  Orig. 


Alt-Schi.  i.  Orig. 
s 


1^ 


i^i^ 


Ten.-  u.  Bass-Scbl.  i.  Orig. 


1^5^5£E1 


v-^ 


?= 


^ 


"t 


Das  sind  rhythmisch  kühne  Kombinationen  und  harmonische  Schroff- 
heiten, die  bis  dabin  unerhört  waren,  und  sie  stehen  nicht  vereinzelt  in 
der  Partitur.  Auch  die  Schwierigkeiten,  die  Monteverdi  den  Sängern 
zumutet,  sind  enorm.  Man  sehe  folgenden  Zwiegesang  des  Apollo  und  des 
Orpheus,  während  sie  „gen  Himmel"   fahren: 


Orig.  2  Tenor-Schi,  und  Begleitung. 

cantan 


etc.  ;;-■ 


1--  D. 


^-d^< 


d'al  (cielo) 
etc. 


0=^^ 


:«t 


etc. 


caii 


untere  Stimme  Oktave  höber 


oder  folgende  Koloratur  aus  einem  Gesänge  des  Orpheus  (III.  Akt): 


'm^^B^A 
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Es  wäre  leicht,  Beispiele  anzufügen,  welche  zeigten,  wie  grosse  Auf- 
gaben technischer  Natur  Monteverdi  auch  den  Instrumenten  zumutet,  doch 
mögen  diese  Proben  genfigen.  Das  Streben  nach  neuen  Tonkombinationen 
hat  den  Meister  zuweilen,  wie  auch  aus  den  mitgeteilten  Fragmenten  her- 
vorgeht, zu  argen  Verletzungen  des  Wohlklanges  geführt:  er  beherrschte 
die  Materie  eben  noch  nicht  vollständig;  zuweilen  war  sie  noch  seiner 
Herr.  Aber  dies  fortgesetzte  Experimentieren  Monteverdi's  hat  der  Musik 
das  Band  der  Zunge  mehr  gelöst  als  die  Arbeit  irgend  eines  der  anderen 
Meister  der  Zeit. 

Der  neue  Musikstil  hatte  sich  mittlerweile  die  Hauptstädte  Italiens 
erobert;  in  Florenz  erstand  Monteverdi  eine  Anhängerin  in  Francesca 
Caccini,  Giulio's  Tochter,  einer  der  genialsten  und  gebildetsten  Frauen 
ihrer  Zeit,  die  sich  mit  ihrer  Balletoper:  la  liberazione  di  Ruggiero  im 
Jahre  1625  von  der  Welt  der  antiken  Mythe  lossagte  und,  Ariost  folgend, 
dem  Blick  üppige  romantische  Bilder  entschleierte.  Die  Ballette  begannen 
bald  das  Interesse  an  ernsten  dramatischen  Handlungen  zu  ersticken;  man 
wollte  unterhalten  sein,  Dichter  und  Komponisten  hatten  zu  folgen. 

Auch  die  kirchliche  Kunst  vermochte  dem  Ansturm  der  neuen 
Zeit  auf  die  Dauer  nicht  zu  widerstehen.  Die  Reformation  hatte  einen 
gewaltigen  Rückschlag  auch  auf  Italien  ausgeübt,  der,  wie  er  sich  im  kirch- 
lichen Leben  selbst  äusserte,  auch  die  religiöse  Kunst  in  allen  ihren 
Äusserungen  durchdringen  musste.  Mehr  als  je  zuvor  galt  es  für  die 
Kirche  jetzt,  den  Zusammenhang  mit  dem  Volk  nicht  zu  verlieren,  ihn, 
wo  er  gelockert  war,  wiederherzustellen.  Auf  dem  Gebiet  der  Musik 
konnte  dies  nur  geschehen,  wenn  man  der  sinnlichen  Freudigkeit  der 
Nation  Rechnung  trug.  Palestrina's  Kunst  lernte  der  Italiener  je  länger 
je  mehr  als  ganze  oder  halbe  Barbarei  empfinden;  wenn  nun  aber  Nonnen 
mit  den  Theatersängem  in  glänzenden  Koloraturen  um  die  Wette  sangen, 
so  hatte  er  so  wenig  dagegen,  dass  er  den  geistlichen  Frauen  auch  mensch- 
liche Extravaganzen  gerne  verzieh.  Ein  toller  Personenkultus  ging  selbst- 
verständlich mit  der  Entwickelung  des  Virtuosentums  Hand  in  Hand.  All 
das  brachte  die  eigentliche  Volksmusik  allgemach  in  den  Hintergrund  des 
Interesses.  Aber  in  der  venetianischen  Oper  fand  sie  Eingang,  und 
zwar  verdankt  diese  ihr  wesentliche  und  überaus  schöne  Züge. 

Wir  hörten  schon,  dass  sie  eine  Sonderstellung  einnahm.  Die  herr- 
liche Stadt  war  zu  märchenhafter  Pracht  und  sinnbethörendem  Reichtum 
aufgeblüht.  Venedig  war  die  Stadt  üppigster  Sinnenfreudigkeit,  endloser 
Ränke  und  Liebeshändel,  die  Stadt  glanzvollster  Staatsaktionen,  farben- 
glühender kirchlicher  und  zünftlerischer  Feste.  „Wer'S  sagt  Becker,  „ein- 
mal an  einem  jener  sonnigen  Tage  des  Südens  die  Wunderstadt  gesehen, 
wie  sie,   noch    im   Verfall    so    zauberhaft    schön,    mit    ihrem    alten,    ewig 
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jungen  Geliebten,  dem  Meer,  lächelt  und  scherzt  und  alle  die  Grüsse,  die 
er  ihr  aus  der  Tiefe  emporsendet  und  die  in  schimmernden  Lichtreflexen 
an  den  Marmorfacaden  verwitterter  Paläste  hinaufzittem,  mit  ihrem  vollsten 
Accord  erwidert,  der  begreift,  dass  hier  alle  Lust  eines  farbenglänzenden, 
schönheitverklärten  Erdendaseins  ihre  Heimat  gefunden  hat.* 

Die  Oper,  sowie  sie  einmal  in  Venedig  Eingang  gefunden  hatte, 
musste  sich,  wie  aus  dem  Bannkreise  jeglicher  spekulativer  Erörterung, 
so  aus  der  beschränkenden  Atmosphäre  höfischen  Lebens  lösen.  Sie  trat 
in  enge  Beziehung  zum  Volk,  gab  ihm  Neues  und  empfing  Neues.  Natio- 
nale, lokale  Einflüsse  begannen  ihre  Wirkung  auf  sie  auszuüben.  Wenn  sie 
auch  die  antike  Maske,  zunächst  dem  konventionellen  Herkommen  folgend, 
noch  beibehielt:  was  verschlug  das?  Liessen  sich  doch  unter  den  Aben- 
teuern und  Händeln  mythologcr  Helden  die  Liebestaten  der  venetianischen 
Grossen  in  prächtiger  und  zugleich  durchsichtiger  Verhüllung  lüsternen 
Ohren  vorführen  .  .  .  Eine  Unsumme  von  Liebesintriguen  machte  den 
ganzen  Inhalt  aus;  die  dramatische  Technik  der  venetianischen  Oper  ist 
plump,  von  irgend  welcher  vertieften  Charakteristik  der  Träger  der  Hand- 
lungen kann  keine  Rede  sein,  menschlich  schöne  Motive  finden  kaum  je 
Verwendung:  der  gerade  Weg  ist  eben  nicht  interessant,  die  Chronique 
scandaleuse  verlangt  fortwährend  nach  neuen  Reizmitteln.  Und  doch  boten 
alle  jene  Texte  den  Tonsetzern  willkommene  Grundlagen  für  ihre  Arbeiten, 
eben  in  der  mannigfachen  Variirung  eines  und  desselben  Themas,  in  der 
Darstellung  menschlichen  Gefühlslebens  in  den  verschiedensten  Phasen  der 
Entwickelung.  Hier  mussten  die  Musiker  folgen  und  nach  neuen  Aus- 
drücken ringen,  sollte  ihre  Arbeit  neben  der  ihrer  Dichter  Beachtung  finden. 

Von  selbst  musste  in  der  venetianischen  Oper  der  Chor  nach  und 
nach  zurücktreten:  das  Interesse  konzentrierte  sich  mehr  und  mehr  auf 
das  Liebesspiel,  die  Intrigue.  Der  madrigalische,  betrachtende  Chor  erschien 
als  ein  plumper  Ballast,  als  etwas,  das  jene  in  ihrer  Entwickelung  hindern 
musste.  Etwa  von  1650  ab  verschwindet  der  Chor.  Die  Musiker  be- 
dauerten den  Verlust,  konnten  aber,  wie  das  Cavalli  versuchte,  seine 
Wiedereinsetzung  nicht  durchführen. 

Der  ganzen  Anlage  entsprechend  wurde  die  Oper  in  Venedig  vom 
Sololiede  beherrscht,  das  eine  Fülle  edelster  Melodik  enthält,  dramatisch 
aber  ganz  und  gar  bedeutungslos  ist.  Die  venetianische  Melodik  ist  reicher 
als  die  der  Florentiner,  im  Ausdruck  bestimmter,  belebter  und  vielseitiger, 
die  Form  ist  geschlossener.  Der  venetianische  Cesangstil  hat  Gehalt, 
Rasse;  ihm  ist  straffe  Rhythmik  eigen,  die  ihn  vorteilhaft  von  der  etwas 
sentimental  verschwommenen  Weichheit  der  Linienführung  in  der  neapoli- 
tanischen Melodie  auszeichnet.  Sein  Ausdruck  im  ganzen  genommen  darf 
als  dem  der  venetianischen  Volkskunst  adäquat  bezeichnet  werden,  die  für 
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die  Kunstmusik  zuweilen  das  direkte  Vorbild  gewesen  ist.  Dies  unter- 
scheidet sie  wesentlich  von  der  Florentiner  Kunst.  So  schufen  aristo- 
kratische Einflüsse  in  den  Texten  —  die  misera  plebs  hatte  da  noch  nicht 
das  Wort  —  und  der  Volksgeist  zusammen  ein  Neues,  und  dieser  gab  sein 
Bestes,  seine  herzenswarmen  Melodieen. 

Im  Orchester  der  Venetianer  gelangte  nach  und  nach  die  Violine 
zur  Rolle  der  Führerin;  die  Einleitungsmusik  der  Opern  wurde  noch,  ihrem 
festlichen,  glänzenden  Charakter  zufolge,  im  wesentlichen  von  den  Blas- 
instrumenten beherrscht,  doch  kamen  auch  die  Saiteninstrumente  zur  Ver- 
wendung. 100  Jahre  vor  Gluck  kannte  die  venetianische  Oper  —  Cesti's 
«Porno  d'oro**  —  die  Charakterouvertüre;  freilich  eine  Einzelerscheinung. 
Im  ganzen  spielt  das  Orchester  der  Venetianer  keine  vortretende  Rolle;  die 
Begleitung  ist  einfach,  Experimente,  wie  Monteverdi  sie  anstellte,  liebten 
die  Venetianer  selbst  nicht.  Auch  das  Recitativ  ihrer  Opern  tritt  nicht 
in  den  Vordergrund  des  Interesses.  Nach  den  beiden  berührten  Richtungen 
geschahen  gewaltige  Vorschritte  erst  durch  die  grossartige  Künstlerkraft 
Giac.  Carissimi's,  dessen  Arbeit  auch  für  die  deutsche  Kunst  bedeutungs- 
voll werden  sollte. 

Als  Hauptvertreter  der  venetianischen  Oper  gelten  Cavalli  (ca.  1600 
bis  1676)  und  Cesti  (1620—1669).  Pier  Francesco  Caletti-Bruni 
(nach  seinem  Gönner  Cavalli  genannt)  war  Monteverdi's  Schüler  gewesen; 
er  hat  gegen  40  Opern  geschrieben,  in  deren  erster  „le  nozze  di  Peleo  e 
di  Tetide*"  sowohl  seines  Lehrers  wie  auch  Peri's  und  Caccini's  Einflüsse 
zu  erkennen  sind.  Schon  die  zweite  Oper  „Dido''  zeigt  ihn  selbständiger; 
dies  Werk  enthüllt  bereits  seine  oft  gerühmte  Kunst,  mit  geringen  Mitteln 
vortreffliches  zu  sagen,  und  insbesondere  für  den  Ausdruck  des  Grossartigen 
und  Erschütternden  Züge  von  überzeugender  Treue  zu  finden. 

Kretzschmar,  dem  wir  eine  vortreffliche  Arbeit  über  die  venetia- 
nische Oper  verdanken,*)  macht  auf  ein  Sätzchen  der  Hecuba,  die  als  ge- 
brechliche Alte  aufgefasst  wird,  aufmerksam:  Tremolo  spirito  flebile.  Die 
abwärts  geführte,  chromatische  Linie  ist  in  ihrem  hinkenden  Rhythmus,  ihrer 
sozusagen  engbrüstigen  Fassung  überaus  glücklich  und  bezeichnend  erfunden: 


i 


^l^-^^^3E=^^-^-^^^i-^=^ 


etc. 


Sehen  wir  uns  für  einige  Augenblicke  in  dem  allgemeiner  Benutzung  zu- 
gänglichen „Giasone*"  (Neudruck  von  Eitner)  um.  Die  Dichtung  Ciccogni's 
ist  verfehlt,  die  Tragödie  durch  Plattheiten  entstellt. 


*)  Die  venetianische  Oper  und  die  Werke  Cavalli's  und  Cesti's.     Vierteljahrs« 
schrifr  für  Musikwissenschaft  1892. 
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Eine  dreiteilige  Sinfonia  macht  den  Beginn;  deren  Mittelsatz: 


(er  moduliert  in  die  Dominant- 
^(^^  tonart  und   dann  zum   Haupt- 
ton zurfick) 


eine  jener  Bewegungen  im  ^/^  Takt  ist,  die  aus  unzähligen  Sonatenwerken  u.a.m. 
des  17.  Jahrhunderts  bekannt  sind;  auch  in  den  Opern  kehrt  derartiges  sehr 
häufig  wieder.  Das  Ritornell,  der  dritte  Teil  der  Sinfonia,  verbindet  diese 
mit  dem  Prolog,  in  dessen  Verlauf  es  wiederkehrt.  Die  Ecksätze  der 
Sinfonia,  um  diesen  Ausdruck  anzuwenden,  stehen  in  geradem  Takt. 

Liesse  sich  eine  ausführliche  Analyse  der  Oper  hier  geben,  so  wfirde 
ich  versuchen,  die  einzelnen  Charaktere  möglichst  scharf  gegenüber  zu 
stellen  in  ihrer  so  ganz  verschiedenen  Zeichnung.  Es  würde  sich  dann 
zeigen,  wie  plastisch  bei  aller  Einfachheit  der  Ausdrucksweise  sich  die 
einzelnen  Personen  von  einander  abheben.  Zwei  kurze  Beispiele  müssen 
indessen  genügen.  Die  erste  Melodie  ist  ein  Gesang  Medeas:  ,»Se  dardo 
pungente"*,  die  zweite  eine  „Aria*  Orests:    »Fiero  Amor": 


^ 


-^ 


z^-^^r^:E^z^ 


r: 


m 


-L-L-l- 


t 


^ 


etc. 


m^^^^^^^&^^-^^'^^&^^^ 


etc. 

Kann  diese  scharfe  Charakteristik  mit  einfachen  Mitteln  übertrolfen  werden? 
Auf  der  einen  Seite  das  nach  Liebe  dürstende  Weib,  voll  von  mühsam 
verhaltener  Sinnlichkeit,  auf  der  anderen  der  rücksichtslose  Draufgänger, 
dessen  Sinn,  wie  den  der  Frau,  die  Liebe  in  Fesseln  geschlagen.  Bemerkens- 
wert ist  das  Festhalten  an  dem  einem  Rhythmus  im  ersten  Gesänge  sowohl 
(vgl.  auch  unten),  wie  das  mehrmalige  Wiederholen  des  Motivs  im  zweiten, 
der  seinerseits  nicht  gar  weit  vom  Bulfo-Stil  entfernt  ist.  Andere  Eigen- 
tümlichkeiten der  Cavallischen  Melodie  hat  Kretzschmar  hervorgehoben; 
gern  berührt  sie  zu  Beginn  die  Dreiklangstöne,  wie  auch  die  Partitur  des 
„Giasone''  ausweist.  Es  war  schon  davon  die  Rede,  dass  Cavalli  dort  am 
grössten  ist,  wo  er  Erschütterndes,  Gewaltiges  darzustellen  hat.  Aber  auch 
der  Ausdruck  burlesker  Komik  gelingt  ihm  prächtig.  Und  er  malt  dann 
nicht  ausschliesslich   mit  musikalischen  Mitteln.     Er  stellt  den  Schwätzer 
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Demo  dar,  der  im  Affekt  zu  stottern  anfängt.  Es  handelt  sich  um  eine 
gut  erfundene  Plapperarie:  plötzlich  geht  Demo  der  Atem  aus,  die  Sprach- 
werkzeuge versagen  ihren  Dienst  .  .  .  Naturwahrheit  und  dramatische 
Wahrheit,  beides  hat  Cavalli  erstrebt,  beides  innerhalb  seiner  Mittel 
erreicht. 

Auch  als  Meister  leicht  beschwingter,  überaus  graziöser  Melodik  ist 
er  bekannt  geworden;  hier  und  da  begegnet  man  auf  Konzertprogrammen 
seiner  schönen  Canzonetta:  Affö,  affö,  mi  fate  ridere,  die  Gevaert  in  „Les 
gloires  de  ritalie"*  in  geschickter  Bearbeitung  mitgeteilt  hat.  Den  er- 
schütternden Ernst,  die  Hoheit,  die  Cavallis  Tonsprache  zu  erreichen 
vermag,  zeigt  kein  Beispiel  deutlicher  als  der  wunderbare  schaurig-eintönige 
Beschwörungsgesang  der  Geister  durch  Medea.  Man  achte  auf  den  an- 
Rnglichen  Leerklang,  zu  dem  sich  erst  später  die  Terz  gesellt,  die  Harmonie 
bestimmend.  Es  ist  dies  eine  Schöpfung,  die  in  ihrer  einfachen  Grösse 
an  Gluck  gemahnt.  Man  kennt  auch  diesen  Gesang  in  der  Fassung 
Gevaert's,  die  aber  hinter  dem  Original  weit  zurücksteht.  Nicht  immer 
fibrigens  lösen  sich,  um  das  nebenbei  zu  bemerken,  Instrumente  und  Sing- 
stimme ab,  wie  das  hier  geschieht;  welche  Instrumente  Cavallo  ver- 
wendet wissen  wollte,  sagt  die  Partitur  nicht;  es  handelt  sich  aber  ohne 
Zweifel  nur  um  Saiteninstrumente: 


Instrumente 


Medea 


Bastus  gen. 
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rfk^te 
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Die  Symmetrie  der  melodischen  Bildung  ist  im  höchsten  Masse  auf- 
fallend; Abschnitt  1  und  3,  2  und  4  sind  völlig  kongruent.  Aber  es 
handelt  sich,  wie  ein  einfacher  Blick  auf  den  Text  zeigt,  um  eine  rein 
musikalische  Symmetrie,  die  nicht  etwa  durch  Nachahmung  des  Wort- 
metrums entstanden  ist:  die  musikalischen  Accente  und  die  Worthebungen 
decken  sich  durchaus  nicht,  widersprechen  sich  oft  sogar  des  alier  ent- 
schiedensten. 

Wir  werden  Cavalli  flüchtig  wieder  begegnen,  sobald  von  der  fran- 
zösischen Oper  die  Rede  sein  wird. 

Nicht  weniger  bedeutend  als  er  ist  Marc'  Antonio  Cesti  gewesen; 
er  stammte  aus  Arezzo  und  war  Carissimi's  Schüler.  Sein  grosses  Talent 
zeigt  sich,  obwohl  ihm  auch  kriegerischer  und  glänzender  Ausdruck  vor- 
trefflich gelingt,  am  bedeutsamsten  in  der  musikalischen  Wiedergabe  zarter 
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und  inniger  Regungen.  Man  darf  seine  Fähigkeit,  hier  den  vollen,  gefühls- 
wannen  Ton  zu  finden,  geradezu  unerschöpflich  nennen.  Mehr  noch  als 
Monteverdi's  Kunst  hat  auf  ihn  die  Volksweise  seiner  Heimat  eingewirkt^ 
und  dies  in  ganz  besonderem  Masse  in  den  komischen  und  humoristischen 
Stellen  seiner  Oper.  Und  so  ist  gerade  Cesti  für  die  Entwickelung  des 
Buifo-Stiles  von  grösster  Bedeutung  gewesen.  Auch  den  Formenschatz 
der  Musik  hat  er  insofern  bereichert,  als  er  die  da  capo-Arie  in  ihrer 
dreiteiligen  Gliederung  oft  schon  mit  meisterlicher  Abrundung  angewendet 
hat,  die  Form  also,  die  seine  Vorgänger  nur  selten  und  dann  nur  in 
knappen  Umrissen  gebraucht  hatten.  Als  Cesti's  bestes  Werk  gilt  „La 
Dori*;  die  Oper  liegt  in  einem  leider  unvollständigen  Neudruck  vor. 
Femer  ist  die  1667  zur  Vermählung  Leopolds  I.  mit  Margareta  von 
Spanien  aufgeführte  Oper  „II  pomo  d'oro**  in  der  Ausgabe  Adlers  (Denk- 
mäler der  Tonkunst  in  Österreich.  III2.  IV2)  allgemeiner  Benutzung  zo- 
gänglich.  Für  Cesti's  Oper  ist  die  Tätigkeit  seines  Lehrers  Carissimi 
von  weittragender  Bedeutung  geworden,  da  er  dessen  Kantaten-Form,  den 
Wechsel  zwischen  belebtem  Recitativ  und  ariosem  Gesang,  in  sie  hinüber- 
nahm. Cesti's  Rhythmik  ist  vielseitig,  er  gefällt  sich  darin,  in  den  Chören 
und  mehrstimmigen  Gesangsstücken  fugierte  Partieen  anzubringen,  und  ist 
überall  bestrebt  nach  Wechsel  des  Ausdrucks.  In  seinem  Orchester 
scheint,  soweit  wir  darüber  ein  Urteil  haben,  die  Violine  mehr  und  mehr 
in  den  Vordergrund  getreten  zu  sein. 

Aus  der  grossen  Anzahl  der  mitteilenswerten  Stücke  seiner  Opern 
(Eitner  giebt  im  Anhang  zu  Bd.  XII  der  Publikationen  noch  prächtige 
Bruchstücke)  kann  ich,  überdies  in  dürftiger  Skizze,  nur  weniges  Unvoll- 
ständige hier  anführen.     Die  Beispiele  sind  »La  Dori"  entnommen: 


Amazoni.    Orig«  Sopranschlüssel. 


Aus  einem  geistsprühenden  Ritornell  mit  prächtigen,  pikanten  Rhythmen 
gebe  ich  einige  Takte,  des  beschränkten  Raumes  wegen  in  Klaviersatz: 
IL  2a  8 
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deiche  energischen  Bildungen  sind  nicht  selten;  man  sehe  den  Anfang  des 
leichtbeweglichen  „Tu  credi,  mio  core^: 


^H^^^Effr-plifMO^^M 


'^r,  i  >  J'TT 


=^^ 


etc. 


Derlei  Gesänge  zeigen  Cesti's  glückliche  Begabung  für  den  Ton  der 
Buffo-Oper  auf  das  entschiedenste.  Vielleicht  das  schönste  an  ernster 
Musik,  das  er  geschaffen,  ist  der  von  tiefster  Sehnsucht  geschwellte  Gesang 
des  Oronte:  »Rendete  mi  il  mio  bene  se  volete  ch'io  viva,  von  dem  ich 
einiges  hersetze: 

2  Instr.  On'g.  Sopran-Schi. 


zÄri.r3^=^ 


-^ 


(Vox  ta  cet) 
Bass  gen. 


^^-Mg^  -^-gr  9^^ 


Pfz^^ 


3LÖZÖ: 


'^tr. 


(9 


e 


IISL 


ö*- 


?r.T 


lai^ 


^^- 


2Sf 


Ci. 


i^ 


:s: 


r- 


9^- 


16'- 


t 


-Ä*- 


-^ 


-ö»- 


-#5>- 


^9 


•Ä^V 


«^ 


fl^ 


■^^ 


-6»   L<V 


Orig.  Alt 
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Was  war  aus  der  Musikreform  der  Florentiner  geworden?  Der  zu- 
nächst theoretisch  konstruierten  Kunst  erwuchs  als  erster  Gegner  die  von 
Leid  und  Freud'  des  Menschenherzens  getragene  Melodie;  aus  dem  reci- 
tierenden  Musikstil,  dessen  starre  Züge  die  Zeit  schnell  gemildert  und 
ausdrucksvoller  gestaltet  hatte,  lösten  sich  die  rein  lyrischen  Partieen  nach 
und  nach  los  und  fingen  an,  selbständige  Geltung  als  formell  geschlossene 
Musikstucke  zu  beanspruchen. 

Plato  hatte  ausgelebt.  Was  bei  den  Florentinern  mehr  oder  weniger 
das  Aussehen  elementaren  Tastversuches  zeigte,  was  bei  Monteverdi  noch 
vielfach  sich  als,  wenn  auch  an  sich  höchst  geniales  Experiment  zeigte, 
das  war  jetzt  durch  die  Tätigkeit  der  venetianischen  Tonsetzer  herrlich 
herangereift  und  trug  die  blühende,  in  Schönheit  prangende  Farbe  des 
Lebens. 

Weitere  Kapitel  folgen  ' 


8^ 


TSCHAIKOWSKY  UND 
TOLSTOI 

AUS    DEM    ENGLISCHEN  IN   DER  «CON- 

TEMPORARY  REVIET-  VON  MRS.  ROSA- 

NEVMARCH 

übersetzt  von  H.  J,  Conrat-LondOD 


gie  erste  Begegnung  von  zwei  hervorragenden  Menschen  birgt  fBr 
\  den  Beobachter  stets  ein  gewisses  Interesse,  sei  es  nun,  dass 
]  sie  sorort  Liebe  hervorbringt,  oder  nur  den  Ausgangspunkt  eines 
I  langsam  wachsenden ,  andauernden  PreundschaFtsverhiltnisses 
bezeichnet.  Ist  sie  aber  der  Anfang  einer  Enttäuschung  auf  beiden  Seiten, 
oder  endet  in  ausgesprochener  Gegnerschaft,  dann  hat  sie  eigentlich  ein 
erhöhtes  Interesse,  besonders  für  den  Beobachter,  der  zum  Cynismns  neigt. 
Wenn  wir  uns  das  erste  Zusammentreffen  grosser  Männer  ins  Gedichtnis 
zurückrufen,  so  werden  wir  finden,  dass  dasselbe  nur  selten  mit  voll- 
kommen angenehmen  Eindrücken  auf  beiden  Seiten  geschlossen  hat.  Schiller, 
der  Goethe  zum  erstenmal  in  Rudolstadt  sah,  fühlte  wohl,  dass  der  letztere, 
obwohl  nur  zehn  Jahre  älter  als  er,  schon  einer  anderen  Epoche  angehörte. 
nGoethes  Welt  ist  nicht  meine  Welt,"  schrieb  er,  „unsere  Auffassungen 
der  Dinge  scheinen  wesentlich  verschieden  zu  sein.  Unter  solchen  Ver- 
hältnissen kann  kaum  ein  intimes  Verhältnis  sich  gestatten.'  Noch  leb- 
hafter fühlte  Goethe  die  Unvereinbarkeit  beider  Richtungen.  Nur  mit  der 
Zeit  und  durch  häufigen  Verkehr  wurde  eine  Vereinigung  der  beiden  grossen 
Geister  erzielt.  Beethoven,  der  Goethe  in  Teplitz  kennen  lernte,  hielt 
den  Dichter  für  einen  Speichellecker,  und  hielt  in  seiner  charakteristischen 
Oifenheit  mit  seinem  Urteil  nicht  zurück.  „Goethe  trachtet  zu  viel  nach 
Fürstengunst, "  schrieb  der  demokratische  Künstler,  ,was  soll  man  über 
die  Albernheilen  der  Virtuosen  sagen,  wenn  ein  Dichter,  der  als  der  vor- 
nehmste Lehrer  des  Volkes  gilt,  alles  vergisst  für  leeren  Flitter?'  Goethes 
erste  Eindrücke  waren  nicht  günstiger.  „Sein  Talent  setzt  mich  in  Er- 
staunen," schreibt  er  an  Zelter,  „aber  leider  gehört  er  zu  jenen  ungebändigten 
Naturen,  die  ja  gewiss  im  Rechte  sind,  wenn  sie  die  Welt  abschenlich 
üaden,  dabei  aber  selber  gar  nichts  dazu  beitragen,  sie  für  sich  und  andere 
angenehmer  zu  gestalten."  Als  Brahms  mit  Tschaikowsky  das  erstemal  — 
unter  vier  Augen  —  zusammentraf,  machten  beide  gar  kein  Hehl  daraus, 
wie  unsympathisch  sie  sich  einander  waren.  Wagner  besuchte  Liszt  In 
Paris  im  Jahre  1842,  und  war  von  dem  unhöflichen  Wesen  des  Virtuosen 
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80  unangenehm  berührt,  dass  er  einen  zweiten  Besuch  unterliess.  „Kommt 
Liszt  einst  in  den  Himmel,*  erklärte  er  indigniert,  ,so  wird  er  die  ver- 
sammelten Engel  mit  einer  ,Fantaisie  sur  le  diable'  traktieren!"*^ 

So  könnte  man  die  Beispiele,  dass  bedeutende  Menschen,  deren  erste 
Begegnung  unter  den  Geffihlen  gegenseitiger  Bewunderung  erfolgte,  die 
späteren  grossen  Enttäuschungen  weichen  musste,  bis  zum  Oberdruss  ver^ 
mehren.  Und  so  bilden  auch  die  Beziehungen  jener  beiden  zu  ihrer  Zeit 
berühmtesten  Russen  hiervon  keine  Ausnahme:  ihre  ursprünglich  an  Götzen- 
dienst grenzende  gegenseitige  Verehrung  ist  in  der  Folge  nie  zu  einem  leb- 
haften und  harmonischen  Verkehr  herangediehen. 

Ein  Brief  Tschaikowskys  an  seine  Schwester,  Mme.  A.  Davidow,  vom 
23.  Dezember  1876  aus  Moskau,  enthält  die  erste  Erwähnung  der  Be- 
gegnung mit  Tolstoi:  »Graf  Tolstoi  hat  sich  hier  einige  Tage  aufgehalten. 
Er  hat  mich  wiederholt  besucht  und  zwei  ganze  Abende  mit  mir  zugebracht. 
Ich  fühle  mich  ausserordentlich  geschmeichelt  und  bin  stolz,  sein  Interesse 
wach  gerufen  zu  haben;  bin  ganz  bezaubert  von  dieser  idealen  Persönlichkeit.*' 

Tschaikowsky  gehörte  damals  noch  nicht  zu  den  Idolen  der  russischen 
Gesellschaft.  Damals  war  jene  gütige  Frau,  Frau  von  Meck,  noch  nicht 
erschienen,  die  ihn  später  von  dem  Kampf  um  das  tägliche  Brot  befreite. 
Er  lehrte  zur  Zeit  noch  Harmonie  am  Konservatorium  in  Moskau,  und 
obwohl  die  Augen  der  ganzen  musikalischen  Welt  schon  auf  ihn  gerichtet 
waren  und  grosse  Dinge  von  ihm  erwarteten,  so  waren  doch  jene  Werke, 
die  sich  am  meisten  dem  herrschenden  Geschmack  zuwandten,  «Eugen 
Onegin,*  „Dame  de  Pique,*  „ Gasse -Noisette  Suite,**  die  „Pathetische** 
noch  nicht  geschrieben.  Er  war  damals  schon  37  Jahre  alt,  galt  aber 
noch  lange  nicht  ,am  Ziele**!  Tolstoi  dagegen  hatte  der  Welt  schon  seine 
„Kosaken*  und  den  Roman  „Krieg  und  Frieden**  geschenkt;  sein  Ruhm 
als  Schriftsteller  war  begründet.  Das  Herz  von  Jung-Russland  flog  ihm  zu 
und    Tschaikowsky    hat    sich    dem  Zuge  seiner  Generation  angeschlossen. 


*)  Noch  ein  anderes  Beispiel  dieser  Art  scheint  mir  hierher  zu  passen.  Es 
wird  berichtet,  dass  auch  das  erste  Zusammentreffen  Richard  Wagners  mit  Robert 
Schumann  bei  beiden  keinen  besonders  sympathischen  Eindruck  hinterliess.  Wagner 
war  ja  bekanntlich,  besonders  in  jüngeren  Jahren,  eine  äusserst  lebhafte,  gesprächige 
Hatur,  während  Schumann  sein  ganzes  Leben  hindurch  träumerisch,  schweigsam  in 
sich  gekehrt  gewesen  ist.  Brahms  hat  mir  oft  erzählt,  dass  Schumann  auch  in  Gesell- 
schaft, mitten  unter  guten  Bekannten  eine  halbe  Stunde  ruhig  sitzen  konnte,  ohne  ein 
Wort  herauszubringen.  Wagner  äusserte  sich  nach  dieser  Begegnung  etwa  dahin, 
dass  dieser  stamme  Mensch  durchaus  nicht  normal  angelegt  sein  kann:  ein  Verkehr 
mit  ihm  sei  ihm  unmöglich.  Und  Schumann  hinwiederum  kam  zu  der  gleichen 
Ansicht,  jedoch  aus  anderen  Gründen.  »Dieser  Wagner  schwätzt  unaufhörlich,*  soll 
er  später  geäussert  haben,  »das  ist  nicht  auszuhalten.  Ein  Mann,  der  soviel  spricht, 
kann  unmöglich  viel  Gedanken  haben.*  Anm.  d.  Obersetzers. 
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Seine  lebhafte  Einbildungskraft  und  sein  heisses  Temperament  Hessen  alle 
seine  ihm  unbekannten  Heroen  mit  fast  göttlichen  Attributen  erscheinen. 
Tolstoi,  so  erzählt  er  uns,  erschien  ihm  ,»nicht  wie  ein  gewöhnlicher  Sterb- 
licher, sondern  mehr  wie  ein  Halbgott **.  Gerade  solche  enthusiastischen 
Naturen  erleben  oft  die  schwersten  Enttäuschungen.  Zu  dieser  Zeit  war 
weder  die  Persönlichkeit,  noch  das  Privatleben  Tolstois  in  demselben  Um- 
fange öffentliches  Gemeingut,  wie  es  heute  der  Fall  ist;  man  konnte  ihn 
noch  leicht  mit  einem  geheimnisvollen  Zauberglanz  umgeben.  Es  kann 
also  nicht  überraschen,  dass,  als  dieser  Olympier  von  seinen  in  den  Wolken 
thronenden  Höhen  herabstieg  und  in  Tschaikowskys  bescheidener  Wohnung 
erschien,  dieser  arme  Sterbliche  das  „für  den  glücklichsten  Augenblick 
seines  Lebens""  erklärt. 

Zehn  Jahre  später  finden  wir  diese  Begegnung  in  Tschaikowskys 
Tagebuch  erwähnt;   schon  da  ist  der  Ton  der  „Entzauberung"  deutlich  zu 

hören: 

„Als  ich  das  erste  Mal  mit  Tolstoi  zusammenkam,  war  ich  voller  Angst  und 
fühlte  mich  ganz  unheimlich  in  seiner  Gesellschaft.  Mir  schien,  als  müsste  dieser 
grosse  Kenner  des  Herzens  der  Menschen  fähig  sein,  beim  ersten  Blick  im  Tief- 
innersten meines  Ichs  lesen  zu  können.  Ich  war  überzeugt,  dass  auch  nicht  die 
kleinste  dunkle  Seite  meines  Innern,  dass  kein  schwacher  Punkt  seinem  Auge  ent- 
gehen könne;  daher  würde  es  nichts  fördern,  ihm  nur  meine  beste  Seite  zu  zeigen. 
Wenn  er  ein  edler  Mensch  ist  (was  doch  eigentlich  vorausgesetzt  wird),  so  wird  er, 
reflektierte  ich,  die  wunde  Stelle  mit  zarter,  sanfter  Hand  sondieren,  wie  ein  Chirurg, 
der  den  Sitz  des  Leidens  kennt  und  vermeiden  wird,  ihn  zu  reizen.  Ist  er  nicht  so 
mitleidig,  so  wird  er  seinen  Finger  ohne  viel  Umstände  auf  die  wunde  Stelle  legen. 
Auf  jeden  Fall  versetzten  mich  beide  Möglichkeiten  in  Aufregung.  In  Wirklichkeit 
aber  Fand  nichts  von  beiden  statt.  Der  grosse  Analytiker  der  Menschennatur  zeigte 
sich  im  Verkehr  mit  seinen  Mitmenschen  als  ein  einfacher,  schlichter,  warmherziger 
Mann,  der  von  der  von  mir  so  gefürchteten  Allwissenheit  gar  keinen  Gebrauch 
machte.  Augenscheinlich  betrachtete  er  mich  gar  nicht  als  ein  einer  Sezierung 
würdiges  Objekt,  sondern  er  wollte  nur  mit  mir  etwas  über  Musik  plaudern,  für  die 
er  damals  grosses  Interesse  zeigte.  Unter  anderem  schien  er  sich  darin  zu  gefallen, 
Beethoven  herabzusetzen,  und  sogar  ganz  direkt  seine  Genialität  zu  bestreiten.  Dieser 
Zug  ist  eines  grossen  Mannes  nicht  würdig.  Das  Bestreben,  einen  genialen  Menschen, 
der  von  aller  Welt  anerkannt  ist,  herabzusetzen,  weil  man  ihn  nicht  versteht,  ist  im 
allgemeinen  ein  charakteristischer  Zug  von  beschränkten  Leuten.^ 

Entweder  ist  es  der  „reife"  Tschaikowsky,  der  sich  zur  Verteidigung 
Beethovens  erhebt,  oder  die  Art  des  Angriffes  muss  bei  ihm  einen  un- 
angenehmen Eindruck  hinterlassen  haben,  denn  es  scheint  zweifelhaft,  ob 
zur  Zeit  des  Zusammentreffens  mit  Tolstoi  ihn  eine  unehrerbietige  Haltung 
gegen  Beethoven  gar  so  sehr  peinlich  berührt  hätte.  Als  Glinka  gegen 
manche  Idole  der  Musik  seiner  Zeit  loszog,  that  er  es  sicher  nicht  gegen 
Beethoven,  für  den  er  tiefste  Bewunderung  hegte.  Aber  einige  von  der 
jüngeren  Generation  gingen  mit  ihrem  Ikonoplasnus  einige  Schritte  weiter. 
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und  auch  Tschaikowsky  hatte  1891  ganz  kaltblütig  Beethovens  Genius   in 

folgender  Weise  abgeschätzt: 

»Ich  bin  nicbt  gerade  geneigt,  die  Unfehlbarkeit  von  Beethovens  Gesetzen  zu 
proklamieren  und,  ohne  seine  grosse  musik-historische  Bedeutung  zu  bestreiten, 
protestiere  ich  gegen  die  Unaufrichtigkeit,  die  alle  seine  Werke,  ohne  zu  unter- 
scheiden, preist.  Aber  zweifellos  hat  Beethoven  in  einigen  seiner  Symphonieen  eine 
Höhe  erreicht,  zu  der  kaum  einer  seiner  Zeitgenossen  gelangen  konnte." 

Tolstoi  wollte  nicht  nur  über  Musik  im  allgemeinen  plaudern ;  er 
brachte  auch  sein  besonderes  Interesse  an  Tschaikowskys  eigenen  Kompo- 
sitionen zum  Ausdruck.  Aber  seine  Ansicht  über  „Beethoven*  erinnert 
an  jenen  unmusikalischen  alten  Herrn,  der  zu  sagen  pflegte:  »Ich  hasse 
alle  eure  Beethovens  von  A  bis  Z**;  er  bestritt,  dass  die  meisten  Werke 
dieses  Meisters  jene  tief  innerlichen  rührenden  Eigenschaften  besässen, 
die  ihm  als  höchstes  Ideal  musikalischer  Schöpfungen,  »ansteckend**  zu 
wirken,  vorschwebten,  und  Tschaikowsky  scheint,  von  jeher  kein  unbedingter 
Verehrer  des  grossen  Meisters,  auch  den  Massstab  für  den  Wert  von 
Beethovens  Musik  verloren  zu  haben.  Aber  abgesehen  davon,  dass  er  zu 
derselben  Ansicht  neigte,  dass  die  älteren  Meister,  besonders  Mozart,  mehr 
solide  glänzende  Eigenschaften  in  sich  bergen,  befand  er  sich  auch  unter 
dem  Zauber  einer  grossen  Persönlichkeit.  Um  Tolstois  Interesse  zu  be- 
friedigen, veranlasste  er  Nicholas  Rubinstein,  einen  Musikabend  im  Kon- 
servatorium, ausschliesslich  zu  Ehren  des  grossen  Schriftstellers  zu  ver- 
anstalten. Das  Programm  enthielt  das  Andante  aus  Tschaikowskys  Streich- 
quartett in  D,  und,  wenn  man  nach  dem  folgenden  Auszug  aus  des  Musikers 
Tagebuch  schliesst,  hier  scheint  sich  die  »ansteckende**  Wirkung  eingestellt 
zu  haben.  »Nie  in  meinem  ganzen  Leben  fühlte  ich  mich  so  geschmeichelt, 
nie  war  ich  so  stolz  auf  meine  schöpferische  Kraft,  wie  damals,  als  Leo 
Tolstoi  neben  mir  sass  und  meinem  Andante  lauschte,  während  Thränen 
über  sein  Gesicht  flössen.**  Einige  Tage  später,  als  Graf  Tolstoi  nach 
Yosnaya   zurückgekehrt   war,    erhielt   Tschaikowsky   den    folgenden  Brief: 

»Ich  sende  Ihnen  hier  die  Lieder,*)  lieber  Peter  Ilich,  die  ich  nochmals  durch- 
gesehen habe.  In  Ihren  Händen  werden  daraus  wunderbare  Perlen  werden:  aber, 
um  Gottes  Willen,  behandeln  Sie  sie  in  dem  Mozart-Haydn-Stil  und  nicht  etwa  nach 
der  Beethoven-Schumann-Berlioz«SchuIe(!),  die  nur  nach  dem  Effekte  hascht.  Wie  vieles 
hätte  ich  Ihnen  noch  zu  sagen  gehabt!  Aber  ich  fand  nicht  Zeit  dazu;  ich  wollte 
einfach  nur  geniessen!  Mein  letzter  Besuch  in  Moskau  wird  mir  stets  eine  sehr 
angenehme  Erinnerung  bleiben.  Was  ist  dieser  Rubinstein  für  ein  reizender  Mensch  l 
Danken  Sie  ihm  nochmals  für  mich!  Ja,  und  auch  allen  den  andern  Priestern,  die 
der  höchsten  aller  Künste  dienen,  die  einen  so  reinen  und  tiefen  Eindruck  auf  mich 
gemacht  hat!    Ich  werde  das  niemals  vergessen,  was  in  diesem  grossen  Saale  alles 


*)  Mit  den  Liedern  sind  augenscheinlich  gesammelte  Volkslieder  gemeint,  die 
teilweise  vielleicht  von  Tolstoi  selbst  aufgezeichnet  waren.    Anm.  d.  Obers. 
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für  mich  getban  wurde!   An  welcben  von  den  Herren  soll  ich  meine  Werke  schicken? 
Das  taeisst,  wer  besitzt  sie  nicht? 

Ihre  Sachen  habe  ich  noch  nicht  angeschaut  Sobald  es  geschehen,  schreibe 
ich  Ihnen  —  ob  Sie  sie  haben  wollen,  oder  nicht  —  meine  Meinung,  well  ich  Ihr 
Talent  bewundere.    Leben  Sie  wohl,  mit  freundlichem  Handschlag  Ihr 

L.  ToIstoL 

Tschaikowskys  Antwort,  die  umgehend  erfolgte,  lautet: 

Hochgeehrter  Herr  Graf!  Empfangen  Sie  meinen  aufHchtigen  Dank  für  die 
Lieder.  Ich  muss  Ihnen  offen  sagen,  dass  dieselben  von  einer  ungeschickten  Hand 
in  Angriff  genommen  worden  sind  und  all  ihre  originelle  Schönheit  dadurch  verloren 
gegangen  ist.  Der  Hauptfehler  liegt  darin,  dass  man  sie  künstlich  in  einen  geregelten 
Rhythmus  gezwingt  hat.  Nur  die  russischen  Tanz -Lieder  haben  einen  gewissen  regel- 
missigen  accentuierten  Rhythmus ;  die  Legenden  (Bylini) haben  at>er  mit  denTinzen  nichts 
gemein.  Ausserdem  sind  die  meisten  dieser  Lieder  in  der  ft-eundlichen  D-dur-Tonart 
geschrieben,  und  das  ist  ganz  ohne  Obereinstimmung  mit  der  Tonalitit  des  echten 
russischen  Volksliedes,  die  immer  in  irgend  einer  etwas  unbestimmten  Tonart  stehen, 
so  dass  man  sie  eigentlich  nur  mit  den  alten  Kirchen-Tonarten  vergleichen  kann. 
Daher  sind  die  mir  gesandten  Gesinge  fOr  eine  systhematische  Behandlung  sehr  wenig 
geeignet.  Ich  könnte  dieselben  für  ein  Volkslieder- Album  nicht  verwenden;  fQr  diesen 
Zweck  musste  man  die  Melodieen  so  nehmen,  wie  sie  das  Volk  singt.  Das  ist  eine 
schwierige  Aufgabe;  sie  erfordert  ein  sehr  grundliches  musikalisches  Verstindnis, 
sowie  ein  grosses  historisches  Wissen.  Mit  der  Ausnahme  von  Balakirew  —  bis  zu 
einem  gewissen  Grade  auch  Prokounin  —  kenne  ich  niemanden,  der  der  Arbelt  voll- 
kommen gewachsen  wire.  Aber  Ihre  Lieder  Hessen  sich  —  noch  dazu  ausgezeichnet 
—  als  Material  für  eine  Symphonie  verwenden;  ich  werde  mich  sicher  zu  gegebener 
Zeit  daran  erinnern.  — 

Ich  freue  mich,  dass  Sie  eine  angenehme  Erinnerung  an  unseren  Abend  im 
Konservatorium  behalten.  Unser  Quartett  spielte  wie  nie  zuvor.  Aber  sie  müssen 
auch  in  Betracht  ziehen,  dass  ein  so  grosser  Künstler  als  Zuhörer,  wie  Sie  selbst 
sind,  einen  viel  grösseren  Einfluss,  die  Musiker  zu  begeistern,  besitzt,  als  die  Ohren 
von  hundert  anderen.  Sie  sind  einer  von  jenen  Autoren,  von  dem  gesagt  werden 
kann,  dass  seine  Persönlichkeit  ebenso  sehr  geliebt  ist,  als  seine  Werke.  Es  war 
augenscheinlich,  dass  —  so  gut  sie  auch  sonst  spielen  —  sie  sich  die  grösste  Mühe 
gaben,  um  dem  zu  gefallen,  der  ihnen  die  Ehre  seiner  Zuhörerschaft  erwiesen  hat. 
Was  ich  fühle,  muss  ich  auch  aussprechen:  ich  kann  ihnen  nicht  sagen,  wie  stolz 
und  glücklich  es  mich  gemacht  bat,  dass  meine  Musik  Sie  so  rühren  und  ergreifen  konnte. 

Mit  Ausnahme  von  Fitzenhagen,  der  kein  Russisch  versteht,  sind  Ihre  Werke 
allen  Mitgliedern  des  Quartetts  bekannt.  Aber  ich  bin  sicher,  sie  wären  Ihnen 
dankbar,  wenn  Sie  jedem  einen  Band  Ihrer  Werke  geben  möchten.  Ich  selber  möchte 
Sie  um  „Die  Kosaken**  bitten;  es  muss  nicht  sogleich  sein,  vielleicht  wenn  sie  wieder 
einmal  nach  Moskau  kommen  —  ein  Ereignis,  das  ich  mit  Ungeduld  erwarte  —  Wenn 
Sie  Ihr  Bild  an  Rubenstein  senden,  so  bitte  mich  nicht  zu  vergessen !** 

Es  mag  seltsam  erscheinen,  aber  dieser  Brief  bildet  trotz  seines  so 
freundlichen  Tones  —  das  Ende  alles  persönlichen  Verkehrs  zwischen 
Tolstoi  und  Tschaikowsky.     Noch  interessanter  ist,*)  dass  letzterer  es  war, 

*)  Obwohl  Tschaikowsky  erst  17  Jahre  später,  1893,  gestorben  ist.  Anm.  d.  Obers. 


121 
NEWMARCH:  TSCHAIKOWSKY  UND  TOLSTOI 


der  freiwillig  auf  intimere  Beziehungen  mit  seinem  Heros  verzichtete.  Die 
Eintragungen  in  sein  Tagebuch  legen  diese  Absicht  klar  zu  Tage.  Es 
ärgerte  ihn,  dass  er,  der  «Herr  seines  Innern*,  mit  Vergnügen  über  ,ge- 
meinpiatzige  Dinge  plaudern  konnte,  die  unwürdig  seines  Genius**  seien. 
Er  fürchtete  wohl  auch,  dass  der  Genuss,  den  er  in  den  Werken  «dieses 
Weisen  und  Propheten*  fand,  unter  einer  näheren  Berührung  leiden  könnte, 
wenn  dadurch  alle  seine  kleinen  Schwächen  ans  Licht  kämen.  Auch  war 
er  von  Selbstschätzung  in  Gegenwart  Tolstois  nicht  frei,  ein  Gefühl,  das 
mit  seiner  sonst  einfach  bescheidenen  Natur  kaum  harmonierte.  So  waren 
die  Stellungen  beider  Männer  gegeneinander  verschoben,  und  Tolstoi  war 
es,  der  am  meisten  unter  Tschaikowskys  kritischem  Vorgehen  zu  leiden  hatte. 
Wahrscheinlich  auch  diente  eine  andere  Ursache  dazu,  beide  Männer 
mit  der  Zeit  zu  entfremden.  Das  Tagebuch  von  1886  enthält  die  folgende 
Stelle  über  Tolstois  „Was  ich  glaube*: 

«Wenn  wir  die  Selbstbiograpbieen  oder  Memoiren  grosser  Männer  lesen,  so 
finden  wir  häufig,  dass  ihre  Gedanken  und  Eindrucke  —  mebr  noch  ihre  Ansichten 
über  die  Kunst  —  solche  sind,  wie  die  unserigen,  und  daher  von  uns  vollkommen 
verstanden  werden.  Aber  es  giebt  nur  einen,  der  unverständlich  ist,  der  auf  seiner 
einsamen  Höhe  allein  steht:  Leo  Tolstoi.  Aber  oft  liebe  ich  ihn  nicht:  fast  hasse  ich 
ihn.  Warum,  so  frage  ich  mich,  soll  dieser  Mann,  der  in  der  Kunst  die  menschliche 
Seele  uns  zu  zeichnen,  alle  seine  Vorgänger  übertrifft,  der  unser  armseliges  Innere 
tief  zu  ergrunden  weiss,  der  den  geheimsten  Scblangenwindungen  unseres  ethischen 
Denkens  und  Fühlens  zu  folgen  versteht  —  warum  muss  er  als  ein  Prediger  auf- 
treten und  fängt  an  unser  Hüter  und  Lebrer  zu  sein?  Bisher  hat  er  ja  einen  tiefen 
Eindruck  durch  Erzählung  einfacher  Tagesgeschichten  hervorgebracht.  Zwischen  den 
Zeilen  lesen  wir  seine  edle  Menschenliebe,  sein  Mitleid  mit  unserer  Hilflosigkeit,  mit 
unserem  kleinlichen,  hinfälligen  Wesen.  Wie  oft  habe  ich  über  seine  Worte  Tbränen 
vergossen,  ohne  zu  wissen,  warum!  ...  Vielleicbt  weil  ich  für  einen  Augenblick  — 
durch  ihn  als  Medium  —  mit  dem  Ideal,  mit  absoluter  Glückseligkeit,  mit  Menschlich- 
keit In  Kontakt  kam.  —  Jetzt  aber  tritt  er  als  ein  Kommentator  von  Texten  auf  und 
beansprucht  ein  Monopol  in  der  Lösung  aller  Fragen  des  Glaubens  und  der  Ethik. 
At>er  durch  alle  diese  neueren  Schriften  geht  ein  kalter  Wind.  Scbreclcen  und  Furcht 
packt  uns  bei  dem  Gedanken,  dass  auch  er  nicbts  weiter  ist,  als  nur  —  ein  Mensch; 
ein  Geschöpf,  et>enso  aufgeblasen  über  «das  Ende  und  den  Zweck  des  Lebens**,  „die 
Bestimmung  des  Menschen",  „Gott"  und  „die  Religion"  urteilend,  wie  wir  selber,  und 
ebenso  dünkelhaft  und  wirkungslos  als  irgend  eine  andere  Tages-Existenz,  die  an 
einem  Sommertage  geboren  und  zur  Abendzeit  zu  Grunde  geht!  Einst  war  Tolstoi 
ein  Halbgott.  Jetzt  ist  er  nur  ein  Priester  . . .  Tolstoi  sagt,  dass  er  früher,  als  er 
nicbts  wusste,  so  wahnsinnig  war,  trotz  seiner  Unwissenheit  darnach  gestrebt  hatte, 
die  Menschheit  zu  belehren.  Er  bedauert  das.  Und  jetzt  beginnt  er  doch  wieder  uns 
zu  belehren.  Daraus  müssen  wir  schliessen,  dass  er  nun  nicht  mehr  unwissend  ist. 
Woher  dieses  Selbstvertrauen?  Ist  das  nicht  eine  närrische  Anmassung?  Der  wahre 
Welse  weiss  nur,  dass  er  nichts  weiss." 

Das  sind  Tschaikowskys  Ansichten  über  Tolstois  Philosophie.  Aber 
den  Autor  der  Romane  »Krieg  und  Frieden"  und  „Anna  Karenina"  erhebt 
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er  docb  auf  das  PJedestal.     Nachdem  er  ,lwan  lUcbs  Tod'  gelesen,  macht 
er  folgende  Eintragung  in  sein  Tagebuch: 

,Icta  bin  mehr  als  je  überzeugt,  dass  Tolstoi  der  grBBsle  Schriftsteller  aller 
Zeiten  ist.  Ihm  verdaitken  vir  es,  dass  die  Russen  nicht  nOtig  haben,  Ihr  Haupt  lu 
beugen,  wenn  man  ihnen  alle  die  grossen  Namen  von  Europa  vorhUt  Und  doch  hat 
der  blosse  Patriotismus  keinen  Teil  an  der  Oberzeugung  von  seiner  uniterbüchen 
GrOsse,  von  seiner  fast  göttlichen  Bedeutung.* 

Wenn  wir  nun  also  von  dem  pereönlicben  Verkehr  zwischen  Tohtoi 
und  Tschaikowsky  keine  Einwirkung  von  Bedeutung  auf  die  Musik  oder 
die  Literatur  in  grossen  prägnanten  Zügen  herleiten  kdnoeo,  so  glaube 
ich  doch,  dass  Tolstoi  nicht  ganz  ohne  Einfluss  auf  den  Charakter  und 
Durchführung  mancher  Werke  des  Tondichters  geblieben  ist.  Obwohl 
Tschaikowsky  die  Schrift  »Was  icb  glaube'  als  ein  kurioses  Gemisch  von 
Weisheit  und  kindlicher  Naivitit  hinstellt,  obwohl  er  das  ganze  philo- 
sophische System  Tolstois  von  sich  abweist,  so  finden  sieb  gerade  hier 
gewisse  Anschauungen,  die  ihn  gepackt  haben  müssen,  weil  sie  mit  seiner 
ganzen  Richtung  und  Gemütsart  harmonieren.  Das  wiederholte  Betonen 
von  der  Vergänglichkeit  aller  Dinge,  die  Überzeugung,  dass  das  Leben  des 
Individuums  mit  dem  Tode  gänzlich  erlischt,  das  Trügerische  und  Zweck- 
lose aller  Menschenarbeit.  Diese  Anschauungen  mag  er  wohl  von  Tolstoi 
entlehnt  haben.  Zweifellos  waren  das  Probletne,  über  die  er  beständig 
brütete;  wir  finden  sie  in  seinem  „Hamlet';  wir  hSren  sie  aus  jenem 
finstern  Gedankenbilde  heraus,  das  uns  seine  „fünfte  Symphonie'  ent* 
fallet,  sie  durchklingen  die  letzten  Sätze  der  „Pathetischen'  und  wir  er- 
kennen sie  in  jenem,  ihm  so  charakteristischen  Wechsel  der  Stitnmung 
und  des  Kolorits  in  der  Tongebung,  wenn  all  das  heitere  Licht  und  die 
Heiterkeit  plötzlich  überschattet  erscheint  durch  den  finsteren,  allgewaltigen 
Gemeinplatz:  durch  den  Tod! 
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fängst  sind  die  Zeiten  vorüber,  wo  der  Rigorist  oder  überspannte 
Idealist  sich  erlauben  durfte,  bei  dem  Worte  «Tanzmusik*  mehr 
oder  minder  verächtlich  die  Nase  zu  rümpfen;  ganz  abgesehen 
davon,  dass  Voltaires  „Tous  les  genres  sont  bons,  hors  le  genre 
ennyeux*  von  niemand  mehr  bestritten  wird,  hat  die  Familie  Strauss  zur 
Genüge  dafür  gesorgt,  dass  man  von  Tanzmusik  mit  dem  gehörigen  Respekt 
spricht.  Aber,  während  über  das  Konkurrenten- Paar  Lanner-Strauss  bereits 
eine  ganz  stattliche  Literatur  vorhanden  ist,  sind  die  durchaus  nicht  un- 
wichtigen dii  minorum  gentium,  die  sich  um  die  beiden  Koryphäen 
gruppieren,  seither  nahezu  völlig  leer  ausgegangen,  was  eben  mit  darauf 
zurückzuführen  ist,  dass  alles  Licht  auf  diese  beiden  Führer  gefallen  ist 
und  das  Material  über  diese  «Männer  im  Schatten""  spärlich  und  an  ver- 
schiedenen Orten  zerstreut  vorlag.  Da  erscheint  es  uns  nun  als  eine 
nicht  undankbare,  wenngleich  durchaus  nicht  so  einfache  Aufgabe,  einmal 
einen  kurzen  historisch-kritischen  Streifzug  durch  die  Geschichte  der  Tanz- 
musik im  19.  Jahrhundert,  wie  sie  sich  in  ihren  weitern  Hauptvertretern 
verkörpert,  zu  unternehmen.  Es  braucht  für  Jeden,  der  der  Sache  nicht 
ganz  fremd  gegenüber  steht,  nicht  erst  besonders  hervorgehoben  zu  werden, 
dass  eine  derartige  Arbeit  auf  absolute  Vollständigkeit  keinen  Anspruch 
machen  kann,  dass  sie  vielmehr  nur  Bausteine  bringen  will  und  dass  es 
sich  dabei  in  erster  Reihe  darum  handelt,  etwas  System  in  die  Sache  zu 
bringen  und  die  Spreu  von  dem  Weizen  zu  sondern.  Von  einer  chrono- 
logischen Gruppierung  soll  umsomehr  Abstand  genommen  werden,  als  die 
Einwirkung  von  Lanner  und  Strauss  auf  ihre  Konkurrenten  im  einzelnen 
schwer  nachweisbar  ist  und  die  verschiedenen  Gruppen  sich  teilweise  un- 
abhängig von  einander  entwickelt  haben.  Wohl  aber  dürfte  eine  Einteilung 
nach  geographischen  Gruppen  den  Beweis  erbringen,  dass  die  Weiter- 
entwickelung und  Pflege  der  Tanzmusik  in  ihren  verschiedenen  Typen  sich 
auf  nur  wenige  Völker  und  Völkerstämme  verteilt,  und  dass  auch  auf 
diesem  Gebiet   im   Laufe  der  Zeit   sich  eine   gewisse  Arbeitsteilung   fest- 


124 
DIE  MUSIK  II.  20. 


gesetzt  hat.  Verweilen  möchte  ich  ferner  ausfuhrlicher  nur  bei  dem,  was 
für  die  Gegenwart  noch  irgend  welchen  positiven  Wert  hat  oder  in  modi- 
fizierter Form  wertvoll  gemacht  werden  kann.  Denn  —  und  das  ist  nicht 
zum  mindesten  Zweck  und  Ziel  dieser  Blätter  —  ich  neige  der  An- 
schauung zu,  dass  —  mutatis  mutandis  —  vieles  von  dem,  was  heute  bei 
unsem  Musikverlegem  schlummert,  in  modifizierter  Form  noch  lebensfähig 
gemacht  werden  kann  und  dass  es  sich  schon  darum  lohnt,  die  Aufmerk- 
samkeit weiterer  Kreise  darauf  hinzuweisen.  Die  30jährige  Schutzfrist,  die 
neben  ihren  vielen  Lichtseiten  natürlich  auch  ihre  Schattenseiten  hat,  zeigt 
auf  diesem  Gebiet  fast  nur  ihre  letzteren;  denn  es  liegt  auf  der  Hand, 
dass  leicht  gewogene  Tanzmusik,  die  häufig  von  der  Mode  und  dem  Tages- 
geschmack abhängig  ist,  mit  einer  30jährigen  Schutzfrist  nichts  anfangen 
kann,  dass  diese  ihr  vielmehr,  statt  zu  nützen,  nur  schadet,  da  die  Kom- 
position bei  dem  Original -Verleger  festliegt,  einem  andern  aber  nicht  zu- 
gängig ist.  Rücken  wir  nun  unserer  Aufgabe  näher  auf  den  Leib,  so  stellt 
sich  heraus,  dass  an  der  Entwickelung  der  Tanzmusik  im  19.  Jahrhundert 
Deutschland,  Frankreich  und  Dänemark  in  erster  Reihe  beteiligt  sind  und 
zwar  neben  Österreich  bezw.  Wien  (die  beiden  Begriffe  decken  sich  in 
diesem  Falle  fast)  vornehmlich  Ungarn  und  Böhmen,  diejenigen  Länder 
also,  in  denen  nicht  nur  die  musikalische  Anlage  in  starker  Potenz,  sondern 
auch  ein  energisches  Gefühl  für  Rhythmik  vorhanden  ist.  Natürlich  haben 
in  den  meisten  Fällen  die  betreffenden  Länder  zwar  die  Kraft  gehabt,  den 
Komponisten  hervorzubringen,  ohne  ihn  jedoch  festhalten  zu  können;  zu 
weiterer  Anerkennung  sind  Komponist  und  Komposition  vielmehr  erst 
dadurch  gelangt,  dass  ihr  Urheber,  zumeist  mit  der  von  ihm  gebildeten 
Kapelle,  mehr  oder  minder  weit  ausser  Landes  ging  und  sich  an  ein  inter- 
nationales Publikum  wandte.  Der  erste,  der  diesen  Weg  betrat  (was  vor 
70  bis  80  Jahren  natürlich  noch  ein  ganz  ander  Ding  war,  wie  heute), 
war  der  Böhme  Joseph  Labitzky  (1802 — 1881),  der  von  1834  bis  1853 
als  Leiter  der  von  ihm  gegründeten  Karlsbader  Kurkapelle  fungierte  und 
eine  Unmasse  von  Tanzmusik  ins  Leben  gerufen  hat,  die  an  der  Quelle 
—  sein  Sohn  August  wurde  auch  sein  Nachfolger  —  wohl  heute  noch 
nicht  ganz  vergessen  sein  mag,  irgendwie  nachhaltig  jedoch  trotz  all  der 
von  Labitzky  unternommenen  Konzertreisen  nicht  gewirkt  und  somit 
jedenfalls  der  Ursprünglichkeit  entbehrt  hat.  Soweit  meine  Erinnerung, 
was  das  Hören  wie  das  Spielen  anlangt,  zurückreicht  (und  das  sind  über 
40  Jahre),  ist  mir,  der  ich  allerdings  nach  Karlsbad  zu  reisen  noch  keine 
Veranlassung  hatte,  eine  Labitzkysche  Komposition  noch  nicht  begegnet; 
ihre  Wirkung  kann  also  weder  in  die  Breite  noch  in  die  Tiefe  gegangen 
sein.  Ganz  anders  der  bedeutendste  Repräsentant  des  Magyarentums  in 
der  deutschen  Tanzmusik:  Joseph   Gungl   (1810 — 1889),   der  wohl   nur 
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deshalb  nicht  in  die  erste  Reihe  gekommen  ist,  weil  diese  von  Lanner  und 
Straus^  bereits  besetzt  war  und  die  unglückliche  Vielschreiberei  —  der 
Fluch  aller  beliebten  Tanz-Komponisten  —  ihn  an  der  Konzentration 
seines  hfibschen  und  liebenswürdigen  Talentes  verhindert  hat.  Gleich  sein 
erstes  Werk  der  bekannte,  heute  noch  nicht  vergessene  »Ungarische  Marsch" 
mit  seinen  wuchtig  einsetzenden  Hauptthemen  erwies  sich  als  ein  Treffer, 
und  unter  den  über  300  Tänzen,  die  Gungl  komponiert  hat,  befinden  sich 
zum  mindesten  ein  Paar  Dutzend,  die  neu  retouchiert  (denn  in  Sachen  der 
Instrumentation  ist  man  heute  doch  anspruchsvoller  geworden  und  verlangt 
mehr  Gewürz)  heute  noch  voll  ihre  Schuldigkeit  tun  würden.  Ich  denke 
dabei  weniger  an  den  vor  40  Jahren  so  viel  gespielten  «Oberländler* 
op.  31,  der  uns  doch  wohl  allzu  sentimental  vorkommen  würde,  als  an 
seine  Walzer,  von  denen  einige,  wie  z.  B.  «Träume  auf  dem  Ocean", 
op.  80,  «Immortellen",  op.  82,  «Schlesische  Lieder",  op.  73,  «Klänge  vom 
Delaware",  op.  89,  «Die  Hydropathen",  op.  149  voll  Reiz  und  frischer 
Melodik  sind.  Was  für  ein  reizvolles  Bijou  ist  seine  Polka-Mazurka  «Blau- 
Veilcben"  op.  172!  Drei  Themen,  drei  Treffer!  Auch  unter  seinen  spezi- 
fisch Ungarischen  Tänzen  «Zsambeki  Czardas"  op.  163,  «Gruss  ans  Vater- 
land" op.  240,  «Freudenklänge"  op.  280  befinden  sich  reizvolle  Melodieen, 
und  ich  bin  überzeugt,  dass  eine  sorgfältige  Auswahl  Gunglscher  Tänze 
in  einem  nicht  zu  simplen  Arrangement  heute  noch  Sympathieen  finden 
würde.  Von  kulturhistorischem  Wert  sind  übrigens  auch  seine  hübsch 
zusammengestellten  Potpourris:  «Preussische  Parade",  «Musikalische  Er- 
innerungen", «Signale  für  die  musikalische  Welt",  «Melodische  Skizzen", 
«Aus  der  Mappe  eines  wandernden  Musikanten",  «Deutsche  Lieder",  «Ton- 
mosaik", «Erzählungen  aus  der  Musikwelt"  u.  s.  w. ;  sie  bekunden  in  ge- 
schmackvoller Form,  woran  unsere  Eltern  und  Grosseltem  Vergnügen 
gefunden  haben.  Ein  wie  gesunder  Musikant  Gungl  war,  geht  am 
besten  daraus  hervor,  dass  er  nur  in  sehr  seltenen  Fällen  Opern-  etc. 
Motive  benutzt  hat;  er  verliess  sich  auf  seine  Phantasie  und  oft  war  er 
dabei  nicht  verlassen.  Im  allgemeinen  war  übrigens  energische,  scharf 
ausgeprägte  Rhythmik  weniger  seine  Sache;  in  seinen  Walzern  herrscht 
weniger  der  feurige  Rhythmus  eines  Strauss,  als  vielmehr  das  Ländler- 
artige, Liebenswürdige  mit  einem  Stich  ins  Sentimentale,  Schmachtende. 
Ein  anderer  Tanz- Komponist  ungarischen  Ursprunges  war  Keler 
B^la,  d.  h.  Albert  Keler  (1820—1882),  der  in  den  1850er  Jahren  als  Leiter 
der  Kapellen  von  Gungl  und  Lanner  tätig  gewesen  und  in  Wiesbaden 
gestorben  ist.  Keler,  der  s.  Z.  durch  seine  Auseinandersetzung  mit  Brahms 
bekannt  geworden  —  einige  der  von  Brahms  «gesetzten"  ungarischen 
Tänze  sollten  von  Keler  komponiert  sein  —  hat  nicht  viel  und  das  meiste 
erst   in   späteren  Jahren   geschaffen.     Die  weiteste  Verbreitung   hat  sein 
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erst  in  Wiesbaden  geschaffener  Walzer,  »Am  schönen  Rhein  gedenk'  ich 
deini''  op.  83  erlangt,  der  zwar  hübsch  „zusammengesetzt"  ist,  aber,  von 
seinem  glücklich  erfundenen  ersten  Thema  abgesehen,  doch  mit  fremdem 
Kapital  (Lorelei,  Rheinweinlied)  wirtschaftet  und  den  indirekten  Beweis 
liefert,  dass  Kelcrs  melodische  Ader  nicht  allzureichlich  strömte.  Über 
einen  andern,  vermutlich  hier  anzureihenden  Komponisten  irgend  etwas 
Positives  zu  ermitteln,  ist  mir  trotz  aller  Bemühungen  nicht  gelungen; 
ich  meine  Ivanovici,  den  Komponisten  des  weltbekannten  Walzers 
„Donauwellen**;  vermutlich  ist  er  ein  Kroate  oder  Slovene;  aber,  — 
wie  gesagt:  »Besondere  Kennzeichen  fehlen. ** 

Böhmen  und  Schlesien  ziehen  in  der  Tonkunst  nahezu  denselben 
Strang;  beide  sind  liederreich,  mit  einem  Stich  ins  Sentimentale;  beide 
produzieren  viele  und  gute  Geiger,  bezw.  Holzbläser.  Für  unsere  Zwecke 
kommen,  was  Schlesien  anlangt,  zwei  Persönlichkeiten  in  Frage,  von  denen 
die  eine,  nahezu  weltbekannte,  das  Komponieren  von  Tanzmusik  eigentlich 
nur  im  Nebenamt  betrieben  und  sich  in  erster  Reihe  als  Dirigent  betätigt 
hat,  während  die  andere,  von  Haus  aus  der  Kapellmeistertätigkeit  zu- 
gewendet, späterhin  das  Komponieren  zur  Hauptsache  erhoben  hat:  es 
sind  dies:  Benjamin  Bilse  (1816—1902),  der  auf  der  Pariser  Weltausstellung 
von  1867  seinen  Ruf  für  Europa  begründete,  und  Karl  Faust  (1825 — 1892). 
Dass  Bilse,  obwohl  er  ein  halbes  hundert,  vorwiegend  der  Tanzmusik 
angehörende  Werke  komponiert  hat,  eine  starke  melodische  Ader  besessen 
hätte,  wird  sich  nicht  eben  behaupten  lassen;  aber  seine  Tänze  sind  da- 
durch reizvoll  geworden,  dass  er  seinem  virtuosen  Orchester  anspruchs- 
volle Aufgaben  bieten  musste  und  anderseits  wusste,  dass  er  allzeit  ein 
grossstädtisches  Publikum  vor  sich  hatte.  —  Darum  sind  seine  Tänze 
„Die  Provinzialen"  op.  12,  die  „Schlesischen  Lieder"  op.  20,  „Die  Fürsten- 
steiner'' op.  28,  die  „Königspolonaise"  op.  26  auch  heute  noch  von  Wert, 
weniger  allerdings  durch  ihre  melodischen,  als  durch  ihre  harmonischen 
Reize.     Sie  repräsentieren  eben  gediegene  Arbeit. 

Bei  Karl  Faust,  der  erst  Kapellmeister  im  11.  Infanterie-Regiment 
zu  Breslau  und  dann  städtischer  Kapellmeister  zu  Waidenburg  in  Schlesien 
war,  kann  man  leider  recht  deutlich  merken,  dass  Überproduktion,  Mangel 
an  Selbstkritik  und  gediegener  Schule  auch  den  Tanz-Komponisten  nach- 
teilig beeinflussen  müssen.  So  zweifellos  es  für  uns  ist,  dass  Faust  ein 
in  seinem  Fach  keineswegs  gewöhnliches  melodisches  Talent  besessen  hat,  so 
wenig  lässt  sich  bestreiten,  dass  er  ein  höheres  Ziel  nicht  erreicht  hat, 
weil  er  sein  Talent  nicht  in  Selbstzucht  genommen  hat.  Er  Hess  sich 
eben  gehen  und  blieb  der  gemütliche,  von  Trivialitäten  nicht  freie  Schlesien 
Faust  hat  über  400  Werke  komponiert  und  hatte  bereits  an  100  ver- 
öffentlicht,   als    er    mit    dem  Walzer  „Märchen   aus  schöner  Zeit'^  op.  96 
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zuerst  in  weiteren  Kreisen  Interesse  erregte.  Es  wird  das  Anfang  der 
1860  er  Jahre  gewesen  sein.  Es  folgten  dann  in  verhältnismässig  kurzer 
Zeit  einige  Treffer,  die  sich  beinahe  sämtlich  als  ersten  Ranges  erwiesen. 
Der  Marsch  op.  101,  der  Walzer  „Auf  Flugein  der  Nacht''  op.  103,  die 
ganz  prachtvolle  Polka-jUazurka  „La  Zingara''  op.  104,  die  liebenswürdig 
anmutige  Polka  „Liesel  und  GreteP'  op.  112,  die  nahezu  Volkslied  geworden 
ist,  der  Theresen-Walzer  op.  126  u.  s.  w.  Aber  es  stellte  sich  doch  her- 
aus, dass  Faust  seiner  Phantasie  zu  viel  zugemutet  und  seinen  melodischen 
Reichtum  überschätzt  hatte.  Bald  trat  an  die  Stelle  der  Inspiration  die 
Routine  und  da  euch  die  Instrumentation  in  den  späteren  Werken  nicht 
über  ein  mittleres  Niveau  hinaus  kam,  kommt  der  anspruchsvollere  Hörer, 
der  die  Musik  als  solche  aufnehmen  will,  selten  voll  auf  seine  Rechnung. 
In  Mendels  musikalischem  Konversations-Lexikon  heisst  es  (1873) :  „Seine 
Tänze  sind,  namentlich  in  Norddeutschland,  ihrer  leicht  fasslichen  Melodik 
und  Rhythmik  wegen  beliebt  und  populär.  Mit  den  Tänzen  Wiener  Kom- 
ponisten halten  sie  keinen  Vergleich  aus;  denn  es  fehlt  ihnen  höhere 
Anmut,  edlere  Gestaltung  und  feinere  pikante  Harmonie/'  Das  Urteil  ist 
etwas  streng;  dass  es  ungerecht  sei,  kann  ich  bei  aller  Sympathie,  die  ich 
für  Faust  hege,  nicht  sagen. 

Hier  sei  auch  noch  kurz  eine  Persönlichkeit  erwähnt,  die,  zur  nord- 
deutschen Schule  gehörend,  eigentlich  nur  mit  einem  Werke  in  die  weitere 
Öffentlichkeit  gedrungen  ist,  mit  diesem  aber  auch  seiner  Zeit  (Mitte  der  1860er 
Jahre)  geradezu  Furore  gemacht  hat:  Albert  Parlow,  der  Komponist 
der  »Amboss-Polka*'  (Enclume).  Die  Komposition,  die  merkwürdiger  Weise 
nicht  einmal  eine  Werkzahl  trägt,  ist  der  Frau  des  französischen  Marschalls 
Canrobert  gewidmet  und  u.  a.  von  der  Kapelle  des  34.  Infanterie-Regiments, 
dessen  Kapellmeister  Parlow  damals  war,  bei  dem  grossen  Lyoner  Festival 
vom  Mai  1864  gespielt  worden.  Sie  ist  des  Komponisten  „grosser 
Treffer*  und  Beweis,  dass  eben  «jeder  einmal  seinen  jour  du  bonheur  hat*. 
Parlow,  der  aus  Pommern  stammte,  Hess  sich  durch  den  phänomenalen 
Erfolg  dieser  Bluette  verleiten,  die  Laufbahn  des  Militär  -  Kapellmeisters 
aufzugeben  und  eine  eigene  Kapelle  zu  gründen;  er  hat  auch  mit  dieser 
in  Hamburg  hübsche  Erfolge  erzielt;  aber  als  Tanz-Komponist  ist  er  über 
eine  gewisse  Durchschnitts-Routine  nicht  hinausgekommen.  Seine  Walzer 
«Erinnerungen  an  Wiesbaden*  op.  138,  »Coventgarden-Klänge*  op.  147 
u.  s.  w.  sind  sauber  gearbeitet;  man  merkt  ihnen  an,  dass  der  Komponist 
sich  Mühe  gegeben  hat,  etwas  Solides  zu  bieten;  auf  eigentliche  Origi- 
nalität können  sie  jedoch  keinen  Anspruch  erheben.  Und  so  ist  es  zu- 
meist mit  dem,  was  norddeutsche  Militär-  und  Civil-Kapellmeister,  wie 
Fr.  Zikoff,  Albert  Leutner,  Gustav  Heinsdorff,  Theodor  Michaelis  (der  Kom- 
ponist der  «Türkischen  Scharwache*)  zusammengeschrieben  haben;  ab  und 
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zu  gelingt  ihnen  einmal  eine  einzelne  Kleinigkeit;  im  ganzen  aber  fehlt 
doch  die  Ursprunglichkeit,  und  als  Ganzes  betrachtet  liefern  sie  den  wenig 
erfreulichen  Beweis,  dass  auch  der  Tanz-Komponist,  wenn  er  Saison- 
Erfolge  überdauern  will,  der  Selbstkritik  und  gewissenhaften  Arbeit  nicht 
entraten  kann. 

Man  gestatte  mir  eine  kleine  Abschweifung,  die  den  Beweis  liefern 
soll,  dass  selbst  der  grösste  unter  den  Tanzkomponisten,  Johann  Strauss' 
Sohn,  diesem  ehernen  Gesetz  unterworfen  gewesen.  Wenn  wir  als  die 
Perlen  unter  dessen  Tänzen  «Morgenblätter"  op.  279,  »Persischer  Marsch' 
op.  289,  „Aus  den  Bergen*  op.  292,  „An  der  schönen  blauen  Donau ** 
op.  314,  „Lob  der  Frauen*'  op.  315,  „Künstlerleben*  op.  316,  „Geschichten 
aus  dem  Wiener  Wald*  op.  325,  „Wein,  Weib  und  Gesang*  op.  333, 
„Wiener  Blut*  op.  354  betrachten,  so  entstammen  diese  sämtlich  den 
1860er  Jahren;  vorher  finden  sich  nur  vereinzelt  grosse  Treffer,  wie  op. 
117  „Annen-Polka*,  „Wellen  und  Wogen*  op.  141,  „Nachtfalter*  op.  157. 

Von  dem,  was  zur  Zeit  die  Wiener  Tanzmusik  repräsentiert,  ist  beim 
besten  Willen  nicht  viel  Aufhebens  zu  machen;  die  Herren  Ziehrer,  Kremser 
e  tutti  quanti  verhalten  sich  schliesslich  zur  Dynastie  Strauss  doch  nur, 
wie  die  Dellinger  und  Konsorten  zu  Offenbach:  verdünnter  Aufguss! 
Sie  operieren  im  wesentlichen  immer  noch  mit  dem  alten  melodischen 
und  rhythmischen  Kapital,  ohne  zu  bedenken,  dass  diese  Münze  längst 
Scheidemünze  geworden  ist.  (Joseph  Bayer  kommt  für  mein  Thema  nicht 
in  Frage,  da  er,  ebenso  wie  Peter  Ludwig  Hertel,  Balletkomponist  ist, 
wenn  auch  seine  Balletmusik,  wie  die  Goldbergers,  zumeist  nur  kachierte 
Tanzmusik  ist.)  Karl  Ziehrer,  der  1843  in  Wien  geboren  ist  und  anfangs 
Militär-Kapellmeister  war,  bis  er  Ende  der  1870er  Jahre  eine  eigene 
Kapelle  gründete,  mit  der  er  den  äussersten  Osten  (bis  nach  Konstan- 
tinopel) besuchte,  hat  es  innerhalb  etwa  40  Jahren  (sein  Werk  1  erschien 
bereits  1863)  auf  über  400  Werke  gebracht,  von  denen  aber  eigentlich  nur 
der  Walzer  „Weaner  Mädeln*  zu  grösserer  Verbreitung  gelangt  ist.  Ziehrer 
komponiert  leicht  und  flüssig,  aber  wähl-  und  kritiklos.  Vielfach  operiert 
er  mit  gegebenem  Material,  verarbeitet  Volks-  und  Kunstlieder  u.  s.  w. 
In  der  Einleitung  eines  Walzers  hat  er  sogar  das  Larghetto  aus  Beethovens 
D-dur-Symphonie  benutzt!!  —  In  den  letzten  Jahren  hat  er  sich  der 
Operette  zugewendet,  ohne  jedoch  auf  diesem  Gebiet  („Der  schöne  Rigo*, 
^Der  Landstreicher*)  nachhaltigere  Erfolge  zu  erzielen. 

Die  französische  Tanzmusik  wird  in  der  ersten  Hälfte  des  19.  Jahr- 
hunderts vorwiegend  durch  Philippe  Musard,  in  der  zweiten  durch 
01ivierM6tra  und  Emile  Waldteufel  verkörpert.  Von  ersterem  (1792 
bis  1859)  habe  ich  das  Gefühl,  dass  er  masslos  überschätzt  worden  ist. 
Ganz  abgesehen  davon,  dass  er  sich  vorwiegend  auf  dem  trivialen  poesie- 
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losen,  ja  häufig  direkt  gemeinem  Gebiet  der  Quadrille,  dieses  musikalischen 
Gassenjungen,  angebaut  hat,  waren  diese  Quadrillen  zum  grössten  Teil 
nicht  einmal  Originalmusik,  sondern  zumeist,  wie  das  damals  des  Landes 
so  der  Brauch  war,  nach  Opemmotlven  von  Adam,  Auber,  Hal6vy  u.  s.  w. 
zusammengesetzt,  also  richtige  musikalische  Flickschusterarbeit.  Als  Diri- 
gent hat  er  vielFach  mit  Massenwirkungen  und  Excentrizitäten  gewirkt. 
Wenn  wir  u.  a.  lesen,  dass  er  bei  den  Bällen  der  Pariser  Oper  mit  einem 
Orchester  von  48  Violinen,  14  Cornets  ä  piston  und  12  Trompeten  ge- 
wirtschaftet hat,  erkennt  der  Feinfühlige  zur  Genfige,  wess  Geistes  Kind 
er  gewesen  ist.  Weit  höher  in  künstlerischer  Beziehung  steht  M6tra 
(1830  bis  1889),  der  ja  auch  heute  in  Deutschland  noch  nicht  vergessen 
ist.  M6tra  hat  zunächst  etwas  Solides  gelernt  (er  war  ein  Schuler  von  Am- 
broise  Thomas),  hat  aber  auch  wirklich  melodische  Triebkraft  besessen 
und  von  anderen  Tanzkomponisten  das  Gute  in  sich  aufgenommen.  Er 
war  auch  ein  gewählter  Harmoniker  und  wenn  Walzer  wie  »L'Espdrance**« 
„S6renade  Espagnole"  und  namentlich  „Les  Roses**,  der  in  Millionen  von 
Exemplaren  verbreitet  sein  soll,  heute  noch,  obwohl  an  40  Jahre  alt,  fast 
voll  wirken,  so  verdanken  sie  das  eben  ihrer  Vereinigung  melodischer  und 
harmonischer  Reize  sowie  ihrer  sauberen  geschmackvollen  Arbeit. 

Bei  dem  dritten  der  Genannten,  Emile  Waldteufel,  verlohnt  sich 
umsomehr,  etwas  ausführlicher  zu  verweilen,  als  er  nicht  nur  nach  Johann 
Strauss'  Sohn  der  bedeutendste  lebende  Tanz-Komponist  der  Gegenwart  ist 
(obwohl  er  sich  bereits  ausgeschrieben  hat),  sondern  auch,  wenngleich  jetzt 
bereits  ein  Mann  in  den  60  er  Jahren,  eine  hinsichtlich  seiner  persönlichen 
Verhältnisse  in  den  weitesten  Kreisen  unbekannte  Persönlichkeit  geblieben 
ist.  Weder  die  in  den  1870  er  Jahren  erschienene  Pouginsche  Ergänzung 
zu  dem  grossen  F6tisschen  Musik-Lexikon  noch  das  Riemannsche  Musik- 
Lexikon,  das  über  Musard  und  M6tra  Langes  und  Breites  zu  melden  weiss 
und  so  vielen  Nichtigkeiten  bereitwillig  Aufnahme  gewährt,  weiss  über 
Waldteufel  eine  Zeile  zu  berichten.    Warum?    Die  Götter  mögen's  wissen! 

Wie  so  viele  später  berühmt  gewordenen  französischen  Komponisten 
(es  sei  nur  an  Ambroise  Thomas  erinnert),  ist  auch  Waldteufel  ein  Elsasser 
Kind.  Er  wurde  1837  zu  Strassburg  geboren,  hat,  nahezu  selbstverständ- 
lich, seine  Studien  auf  dem  Pariser  Konservatorium  gemacht,  sich  früh 
der  Tanzmusik  zugewendet  und  ist  unter  Napoleon  III.  Kapellmeister  der 
Hofbälle  und  (seit  1865)  Hofpianist  der  Kaiserin  Eugenie  gewesen.  Diese 
hat  er  nicht  nur  nach  Compidgne,  sondern  auch  nach  Biarritz,  dem  be- 
rühmten Seebad  an  der  spanischen  Grenze,  begleitet  und  hier  hat  er  wohl 
jene  rhythmisch  und  melodisch  gleich  pikanten  und  reizvollen  Elemente 
in    sich    aufgenommen,    die    sich    späterhin    in    seinen    Walzern    —    ich 

erinnere  nur  an   «Estudiantina^,    „Dolores*',    „L'Espana"*,  —  so  effektvoll 
II.  20.  9 
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geltend  machten.  1885  hat  Waldteufel,  der  im  allgemeinen  nicht  viel  aus 
Frankreich  herausgekommen  ist,  sich  mit  grossartigem  Erfolg  in  Covent 
Garden  zu  London,  1889  in  Berlin  hören  lassen,  und  damals  hat  der  Ver- 
fasser dieser  Skizze  ihn  —  selbstverständlich  dirigierte  er  eigene  Kom- 
positionen —  auch  dirigieren  gesehen.  Ein  jovialer  Herr  im  mittleren 
Alter,  ohne  die  albernen  Mätzchen,  die  Musard  anzuwenden  pflegte,  diri- 
gierte er  mit  diskreten  Bewegungen  und  einem  leisen  Wiegen  des  Ober- 
körpers seine  weltberühmten  „Pätineurs'S  Auch  bei  Waldteufel  liegen  die 
Haupttreffer  chronologisch  dicht  bei  einander.  „Mon  r6ve'^  ist  op.  151^ 
„Les  Sirdnes"  op.  154,  „Dolores"  op.  170,  „Les  Pätineurs"  op.  183, 
„L'Estudiantina^^  op.  191,  L'Espaüa  op.  236.  Was,  wie  ich  glaube,  den 
Waldteufelschen  Walzern  ihre  eigenartige  Physiognomie  verliehen  hat,  das 
ist  die  Vereinigung  französischer,  deutscher  und  spanischer  melodischer 
Elemente,  mit  denen  sie  durchtränkt  sind  (das  Hauptthema  der  „Schlittschuh- 
läufer^'  ist  entschieden  von  einem  geschrieben,  der  Strausssche  Walzer 
kannte  und  schätzte),  ihre  sorgfältige  Instrumentation  und  harmonisch  ge- 
würzte Zutat.  Darum  interessieren  sie  auch  den  Fachmann  nachhaltig. 
Von  französischen  Talenten  zweiten  Ranges  seien  noch  Ernest  Gillet 
(geb.  1856),  der  durch  seinen  graziösen  Salon-Walzer  „Loin  du  Bal'^  be- 
kannt geworden,  und  Louis  Desormes  (1841 — 1898)  genannt.  Beide  in 
der  Erfindung  schwach,  aber  stark  in  der  Fähigkeit  einen  kleinen  Ge- 
danken pikant  aufzuputzen  und  für  die  Ansprüche  der  grossen  Masse 
schmackhaft  zu  machen. 

Kurze  Erwähnung  verdient  auch  nur  Hans  Christian  Lumbye 
(1810 — 1874),  der,  von  seinen  dänischen  Landsleuten  der  „nordische  Strauss" 
genannt,  sich  im  besten  Falle  doch  zu  diesem  nur  verhalten  hat,  wie 
etwa  Gade  zu  Mendelssohn:  abgeleitete  Musik. 

An  einer  heutzutage  völlig  verschollenen  Persönlichkeit  möchte  ich 
aber  doch  nicht  ohne  ein  paar  Worte  vorübergehen,  schon  um  den  Nach- 
weis zu  liefern,  wie  rasch  und  gründlich  die  Mode  ihre  Lieblinge  vergisst. 
Ich  meine  Daniel  Godfrey,  den  Komponisten  des  vor  etwa  30  Jahren 
weltberühmten  Walzers :  „Les  Gardes  de  la  Reine".  Vermutlich  war  er  ein 
Engländer,  wenigstens  hat  er  in  London  gelebt,  und  wenn  ich  nicht  irre,  hat 
der  erwähnte  Walzer,  der  sich  Jahrzehnte  hindurch  im  Repertoire  unserer  — 
Cirkusmusiken  gehalten  hat,  auch  einen  englischen  Titel :  „The  horses  of  the 
queen".  Diese  Godfreyschen  Walzer  —  noch  ein  zweiter,  Mabel-Walzer, 
war  seiner  Zeit  stark  en  vogue  —  strotzten  von  üppiger  Melodik  und 
waren  so  populär,  dass  ihnen  sogar  Worte  bezw.  Texte  untergelegt  worden 
sind.  Charakteristisch  für  ihre  Melodik  ist,  dass  diese  nicht  dem  Streich- 
orchester, sondern  dem  sentimentalen  „schmelzenden''  Cornet-ä-Piston  in 
den  Mund  gelegt  war.    Das  scheint  mir  eben  auf  den  englischen  Ursprung 
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hinzuweisen.  Des  Sängers  Namen  aber  meldete  kein  Lied,  kein  Lexikon ; 
er  soll  1822  geboren  worden  sein.  Ob  er  noch  lebt;  wann  vtnd  wo  er 
gestorben  ist,  chi  lo  sä;  auch  die  Verleger  (B.  Schotts  Söhne  in  Mainz) 
wussten  mir  nicht  Bescheid  zu  sagen.  Von  der  Beschäftigung  mit  dem, 
was  gegenwärtig  auf  diesem  Gebiete  im  Vordergrund  des  ^^Interesses" 
steht,  wir  denken  dabei  in  erster  Linie  etwa  an  die  Namen  v.  Blon,  Ein- 
ödshöfer,  Eilenberg,  Paul  Lincke,  I.  J.  Sousa,  S.  Translateur  und  Voll- 
stedt  —  glauben  wir  zunächst  Abstand  nehmen  zu  sollen,  nicht  nur,  weil 
wir  eine  eigenartige  Physiognomie  unter  den  Genannten  zu  entdecken  nicht 
vermögen,  sondern  auch,  weil  diese  in  ihrem  noch  nicht  abgeschlossenen 
Werdeprozess  eben  als  Kinder  des  zwanzigsten  Jahrhunderts  zu  betrachten 
sind.  Dass  sie  uns  in  absehbarer  Zeit  sonderlich  Interessantes  oder  gar 
positiv  Neues  zu  sagen  haben  werden,  möchten  wir  auf  Grund  seitheriger 
Bekanntschaft  nicht  annehmen.  Ihre  Melodik  erscheint  uns  —  es  sind 
eben  Kinder  ihrer  Zeit  —  stark  abgeleiteter  Natur;  dagegen  soll  bereit- 
willig zugestanden  werden,  dass  die  moderne  Tanzmusik  in  rhythmischer 
und  harmonischer  Beziehung  interessanter  und  reizvoller  geworden  ist,  wie 
die  einer  früheren  Generation.  Es  hängt  das  nicht  zum  wenigsten  damit 
zusammen,  dass  die  verbesserten  Verkehrsverhältnisse  Einflüsse  (slavische 
wie  romanische)  auftauchen  lassen,  von  denen  unsere  Grosseltern  sich 
nichts  träumen  Hessen.  Rhythmische  Verschiebungen  beispielsweise,  wie 
sie  sich  in  dem  pikanten  Walzer  i,Über  den  Wellen*'  von  Rosas  vorfinden, 
können  als  das  Produkt  neuester  Zeit  betrachtet  werden,  und  wenn  die 
Gegenwart,  wo  man  sich  früher  mit  der  Terz  begnügte,  zum  Dreiklang 
greift  oder  noch  schwereres  Geschütz  auffahren  lässt,  so  klingt  das  natür- 
lich unserm  verwöhnten  Ohr  besser;  festzuhalten  ist  aber  doch,  dass 
damit  schliesslich  nicht  der  Inhalt,  sondern  nur  die  Form  besser  geworden 
ist.  Wieweit  sich  zur  neuen  Form  neuer  Geist  gesellen  wird,  muss  die 
Zukunft  lehren.  Qui  vivra,  verra.  Ich  gestattete  mir  schon,  im  Beginn 
dieser  Skizze  darauf  hinzuweisen,  dass  vieles  von  dem,  was  vor  50  und 
mehr  Jahren  auf  diesem  Gebiet  zugkräftig  gewesen  ist,  die  Mühe  einer  Neu- 
bearbeitung wohl  lohnen  würde.  Man  braucht  dabei  auch  die  Diskretion 
nicht  zu  übertreiben.  Unter  den  vier  bis  fünf  Teilen  eines  Walzers,  die  ja 
doch  nur  sehr  selten  durch  ein  wirklich  inneres  Band  zusammengehalten 
sind,  finden  sich  nur  ganz  ausnahmsweise  auch  ebensoviel  Treffer.  Man 
nehme  also  das  Gute,  wo  man  es  findet  (selbstverständlich  auf  dem  Wege, 
den  das  Gesetz  als  zugängig  bezeichnet),  statte  es  den  Ansprüchen  der 
Gegenwart  gemäss  aus,  d.  h.  instrumentiere  es  neu  und  sorgfältig,  elimi- 
niere die  minderwertigen,  veralteten  und  reizlosen  Teile  und  man  wird 
bald  merken,  welch  reizvolle  und  noch  lange  wirksame  Walzer-Suiten  sich 

durch  ein  derartiges  abkürzendes  Verfahren  zusammenstellen  lassen. 
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ZUR  ERINNERUNG  AN 
FERDINAND  DAVID 

von  Dr.  Wilhelm  Alttnann-Friedenau^Berlin 


9.  Juli  sind  30  Jabre  verBossea,  seitdem  der  Tod  der  Ungea  und 
I  relchgesegDCten  Kanstlertiltlgkeit  Ferdinand  Davids  ein  plötzliches  Ende 
I  bereitet  hat.  Tenn  auch  sein  Name  noch  auf  fast  uoiibligen  Ausgaben 
I  klaasischen  Violinwerken  prangt  ond  noch  geraume  Zeit  prangen 
I  wird,*)  so  weisa  unsere  hentige  Generation  schon  nietat  mehr  viel  von 
dem  einst  hochgefeierten  und  allgemein  bekannten  Leipziger  Konzertmeister  und 
Konservatoriiimslebrer,  dem  treuen  Freunde  Mendelssohns.  Eine  kurze  Skizze  seines 
Lebens  und  seiner  Virksamkeli  dürfte  daher  wohl  gerechtfertigt  erscheinen. 

Als  Sohn  eines  nicht  unbemittelten  Kaufmanns  wurde  David  in  Hamburg 
am  19.  Januar  1810  geboren;  schon  früh  zeigte  sich  bei  Ihm  eine  grosse  BeantagUDg 
für  Zeichnen  und  Musik;  vihrend  er  die  erstere  Kunst  nur  nebenbei,  jedocb  bis 
an  sein  Lebensende,  betrieb,  widmete  er  sich  der  Tonkunst  und  speziell  dem  Violln- 
spiel  mit  solchem  Feuereifer,  dass  er  bereits  mit  dreizehn  Jahren  in  seiner  Vaterstadt 
nichts  mehr  lernen  konnte;  er  empfing  dann  in  Kassel  zwei  Jahre  lang  den  Unterricht 
Spotars,  der  damals  unstreitig  der  berühmteste  deutsche  Geiger  und  Geigenletarer  war 
und  studierte  die  theoretischen  Fieber  bei  Moritz  Hauptmann,  mit  dem  er  splter  ver- 
eint am  Leipziger  Konservatorium  wirken  sollte.  Von  beiden  Lehrern  mit  den  taesten 
Zeugnissen  entlassen,  unternahm  er  1826  mit  seiner  Schwester  Luise,  der  spiter 
als  Madame  Dulken  hochgefeierten  Klavierspielerin  (f  1850)  eine  grossere  Konzert- 
reise. Beziehungen,  die  er  zur  Pamiiie  Mendelssohn,'*)  namentlich  zu  dem  wenig 
llteren,  damals  schon  berühmten  Felix  Mendelssohn  hatte,  bewogen  ihn,  sich  1827 
in  Berlin  als  Lehrer  seines  Instruments  niederzulassen;  zugleich  nahm  er  eine  Stelle 
im  Orchester  des  KSnigsstidtischen  Theaters,  wo  damals  auch  Julius  Rietz  als  Violon- 
cellist wirkte,  an,  da  sein  Wunsch,  ins  Hofopernorchester  einzutreten,  sich  nicht  reali- 
sieren liess,  indem  alle  dort  frei  werdenden  Geigerstellen  in  der  Regel  mit  Schülern 
des  Konzertmeisters  Moser  besetzt  wurden.  Soviel  Anregung  er  auch  im  Mendels- 
sohnscben  Hause  empflng,  so  genügte  ihm  seine  Berliner  Stellung  vor  allem  wegen  der 
am  Theater  gepflegten  seichten  Musik  nicht;  gern  folgte  er  daher  1829  einem  Ruf 
als  Führer  des  Privatstreictaquartetts  des  reichen  livllndiscben  Barons  von  Liptaardi 
nach  Dorpai,  von  wo  aus  er  mehrmals  Konzertreisen  ins  Innere  von  Russland 
unternahm. 

Als   Mendelssohn    1835   die    Leitung    der  berühmten    Gewandhauskonzerte    in 

Leipzig  übernommen  hatte,  fügte  es  sich,  dass  der  dortige  Konzertmeister,  der  einst 

hocbberühmte  Heinrich   August  Matthli,    durcta   Krankheit  dienstunKtalg  wurde;   da 

*)  Manche  Davidsche  Ausgabe  ist  jetzt  freilich  schon  durch  andere  ersetzt,  so 

z.  B.  die  der  Beethovenseben  Violinsonaten  und  Streichquartette  In  der  Edition  Peters. 

**)  Vgl.  Julius  Eckardt,  Ferdinand  David  und  die  Familie  Mendelssohn. 
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David  sieb  durch  ein  sehr  gelungenes  Probespiel  empfahl  und  gleichzeitig  von  Mendels- 
sohn sehr  gewünscht  wurde,  erhielt  er  zum  1.  März  1836  die  Leipziger  Konzertmeister- 
stelle, mit  der  nicht  bloss  der  Gewandhausdienst,  sondern  auch  der  Dienst  im  Stadt- 
theater ond  in  der  Kirche  verbunden  war.    Diesen  nicht  leichten  Posten  hat  David 
bis  an  sein  Lebensende,  also  mehr  als  36  Jahre  lang,  mit  einem  seltenen  Pflichteifer 
und  grösster  Hingebung  ausgefüllt;  er  soll  das  Ideal  eines  Vorgeigers  gewesen  sein, 
es  oft  besser  verstanden  haben,  dem  Orchester  die  Absichten  des  Dirigenten  zu  ver- 
mitteln als  dieser  selbst;  unermüdlich  sorgte  er  auch  durch  genaue  Bezeichnung  des 
Fingersatzes  und  der  Stricharten  in  den  Streichstimmen  dafür,   dass  diese  mit  einer 
früher  nie  erreichten  Gleichmässigkeit  ausgeführt  werden  konnten;   auch  änderte  er 
Stellen  in  den  Bllserstimmen  entsprechend  der  fortgeschrittenen   Leistungsfähigkeit 
der  Instrumente  ab,  kurz  er  war  für  den  Dirigenten  unentbehrlich*);   nicht  selten 
▼ertrat  er  diesen  auch ;  sein  Dirigiertalent  soll  sich  freilich  am  besten  während  seiner 
Leitung  der  Singakademie  in  den  Jahren  1847—1850  bewährt  haben. 

In  Leipzig  trat  er  natürlich  auch  sehr  häufig  als  Solist  auf:  er  machte  erst 
das  Beethovensche  Konzert  populär,  für  ihn  und  unter  seiner  Mitwirkung  schrieb 
Mendelssohn  sein  Violinkonzert.  Von  Leipzig  aus  unternahm  David  1839  und  1841 
zwei  sehr  erfolgreiche  Konzertreisen  nach  England,  und  namentlich  in  den  50er  und  60er 
Jahren  folgte  er  zahlreichen  Konzerteinladungen  in  Deutschland:  neben  geigerischen 
Grössen  wie  Paganini,  Spohr,  Ernst,  Molique,  Laub  wusste  er  sich  erfolgreich  zu  be- 
haupten; mit  einem  sehr  lebhaften,  vielleicht  mehr  äusserlichen  als  innerlichen 
Temperament  und  einem  eminenten  Kunstverstand  war  bei  ihm  trotz  aller  Gediegen- 
heit seines  Spiels  doch  namentlich  in  seinen  späteren  Jahren  eine  unverkennbare 
Neigung  zu  geistreichen  Effekthaschereien  verbunden;  verhältnismässig  am  wenigsten 
soll  dies  bei  seinem  Quartettspiel,  das  meist  in  jeder  Hinsicht  vollendet  war,  hervor- 
getreten sein.  Für  ihn  charakteristisch  ist  die  Vermengung  der  verschiedenartigen 
Manieren  des  Violinspiels:  bei  ihm  verschmolz  sich  die  Spielweise  Spohrs  mit  der 
Paganinis,  de  Bdriots  und  Vieuxtemps',  und  auf  diese  Weise  wurde  er  der  Begründer 
der  modernen  Geigerschule. 

Sein  grosses  Lehrtalent  kam  erst  zur  rechten  Geltung,  als  ihm  die  Ausbildung 
der  Geiger  auf  dem  durch  Mendelssohn  1843  begründeten  Leipziger  Konservatorium 
fibertragen  wurde:  er  hat  sein  gutes  Teil  mit  beigetragen,  dieser  Anstalt  ihren 
europäischen  Ruf  zu  gewinnen  und  zu  erhalten;  wie  seit  der  Gründung  der  Berliner 
Hochschule  allenthalben  in  Orchestern  die  Schüler  Joachims  an  erster  Stelle  sitzen, 
so  gab  es  früher  kaum  ein  Orchester,  in  dem  nicht  ein  Schüler  Davids  Konzertmeister 
war.  Nur  einige  seiner  berühmtesten  Schüler  mögen  hier  genannt  sein:  Joachim, 
Wllbelmjy  Robert  Heckmann«  Friedrich  Hermann,  Arno  Hilf,  Engelbert  Röntgen,  Abel, 
Schradiek,  Hegar,  Felix  Meyer,  Japha,  Naret-Koning.  David  soll  auch  ein  geradezu 
idealer  Lehrer^)  gewesen  sein  und  es  besonders  verstanden  haben,  jeden  Schüler 
individuell  zo  behandeln.  Sein  grosses  Lehrtalent  erhellt  auch  aus  den  zahlreichen 
Ausgaben  von  älteren  Violinetuden  und  Konzerten;    mustergültig  ist  besonders  seine 

*)  Dies  hat  auch  Wagner  gelegentlich  seines  Konzerts  im  Jahre  1862  anerkannt. 
Wie  mit  Mendelssohn  verband  innige  Freundschaft  David  mit  den  späteren  Dirigenten 
der  Gewandhauskonzerte  Gade,  Julius  Rietz  und  Karl  Reinecke,  während  zwischen 
den  Theaterkapellmeistem  und  David  bisweilen  kleine  Reibereien  vorfielen. 

^)  Vergl.  den  schönen  Nachruf  Wilhelm js  im  „Musikalischen  Wochenblatt** 
Jahi^  1873;  nicht  immer  gerecht  erscheint  mir  dagegen  die  Beurteilung,  die  Wasie- 
lewski  in  seinem  bekannten  Buche  „Die  Violine  und  ihre  Meister**  David  zu  teil 
werden  lässt. 
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Ausgabe  der  Bacbschen  Solo-Sonaten  und  der  Paganiniscben  Capricen,  welche  beide 
so  verschiedenartigen  Werke  er  erst  der  Geigerwelt  erschlossen  hat;  nicht  einwand- 
frei ist  dagegen  seine  mitunter  recht  freie  Behandlung  der  Originale  in  seiner  «Hohen 
Schule  des  Violinspiels*,  in  der  sich  auch  wenig  stilgerechte  Kadenzen  vorfinden. 
Mustergültig  ist  dagegen  wieder  seine  Vioiinschule  (1863/4),  in  der  er  jedes  Raisonne- 
ment  vermieden  und  sich  auf  das  rein  Technische  beschrinkt  hat;  namentlich  die 
Abschnitte  über  die  Stricharten,  die  Doppelgriffe  und  das  Flageolett  werden  noch 
lange  ihre  Unentbehrlich keit  für  jeden  nach  höchster  technischer  Ausbildung  strebenden 
Geiger  behaupten. 

Dass  ein  so  hervorragender  Künstler  und  Pädagog  wie  David  nicht  nur  in 
musikalischen  Kreisen  sich  allgemeiner  Achtung  und  Verehrung  erfreut  hat,  dass  er 
in  der  Pleissestadt  zu  den  Berühmtheiten  gerechnet  worden  ist,  darf  um  so  weniger 
wundem,  als  er  auch  als  Mensch  eine  überaus  sympathische  Erscheinung  war.  Sein 
Interessenkreis  ging  übrigens  weit  über  den  der  meisten  ausübenden  Kunstler  hinaus: 
ausser  den  bildenden  Künsten  beschäftigten  ihn  vornehmlich  politische  und  geo- 
graphische Probleme;  mit  grossem  Eifer  verfolgte  er  auch  die  Erscheinungen  der 
schönen  Literatur:  so  erfreute  er  sich  in  seinen  letzten  Lebensjahren  noch  besonders 
an  den  ersten  Binden  von  Freytags  «Ahnen*.  Auch  war  er  ein  ausgezeichneter 
Gesellschafter,  voll  launiger  Einfälle  und  Schnurren,  sein  Haus,  in  dem  seit  1836 
eine  Tochter  seines  ehemaligen  Dorpater  Brotherrn  eine  fröhliche  Kinderschar  erzog, 
eine  gern  aufgesuchte  gastliche  Stätte,  ein  Mittelpunkt  im  künstlerischen  und  geselligen 
Leben  Leipzigs.  Unter  diesen  Umständen  war  es  zu  verstehen,  dass  er  lockenden 
Anerbietungen,  nach  Dresden,  Köln  und  Petersburg  überzusiedeln,  keine  Folge  leistete. 
Blieben  ihm  in  seinen  letzten  Lebensjahren  auch  Anfeindungen  nicht  erspart,  fühlte 
er  sich  später,  nachdem  der  Tod  in  seinem  Freundeskreise  eine  reiche  Ernte  gehalten 
hatte,  auch  manchmal  etwas  vereinsamt  und  war  er  vielleicht  trotz  seines  Eintretens 
für  neu  auftauchende  Talente  mehr  als  gut  ein  «laudator  temporis  acti",  so  blieb  ihm 
bis  zuletzt  die  Gunst  der  leitenden  Leipziger  Kreise  treu.  Als  ihm  im  Jahre  1872 
Krankheit  den  Gedanken  nahe  legte,  von  seinen  Ämtern  zurückzutreten,  wurde  ihm 
dies  nicht  bewilligt,  das  Wiedererscheinen  des  Genesenen  am  Pulte  mit  Jubel  begrüsst. 
Als  er  dann  in  der  Schweiz  Kräftigung  für  die  Strapazen  des  Winters  suchen  wollte, 
machte  auf  einer  Partie  ein  Herzschlag  seinem  Leben  am  19.  Juli  1873  in  der  Nähe 
von  Klosters  ein  rasches  Ende.  Seine  Beisetzung  in  Leipzig  gestaltete  sich  zu  einer 
grossartigen  Totenfeier. 

Unser  Bild  von  Ferdinand  David  wäre  ein  unvollständiges,  wenn  wir  seiner 
Wirksamkeit  als  Komponisten  nicht  noch  gedächten.  Von  dem  halben  Hundert 
Werken,  die  im  Druck  vorliegen*),  wird  sich  nicht  allzu  viel  in  die  Zukunft  hinüber- 
retten, schon  die  Gegenwart  ist  über  den  einst  viel  gespielten  Komponisten  David 
ziemlich  zur  Tagesordnung  übergegangen.  Eigenart  findet  sich  bei  ihm  kaum,  dagegen 
Formgewandtheit  und  ansprechende  Melodik;  er  lässt  sich  hauptsächlich  von  Spohr, 
Mendelssohn  und  Schumann,  aber  auch  von  B6riot  und  Vieuxtemps  beeinflussen. 
Seine  Kompositionen   sind   zum  grossen  Teil  virtuose  Konzertstücke**)    für   die  Vio- 

*)  Vergl.  auch  La  Mara,  Musikalische  Studienköpfe  Bd.  3.  —  Op.  1  Davids  ist 
nicht  erschienen. 

**)  Gonzertino  op.  3;  Konzerte  op.  10,  14,  17,  23  und  35;  Variationen  op.  2,  5 
(Je  suis  le  petit  tambour;  noch  immer  sehr  beliebt),  6  („roter  Sarafan",  desgl.),  11 
(Thema  von  Mozart),  13,  15  (Lob  der  Tränen),  18,  19  und  21;  op.  7  Introduction, 
Adagio  und  Rondo  brillant;  op.  16  Andante  und  Scherzo  capriccioso;  op.  22  Konzert- 
polonaise (darin  zweimal  der  5  4  Takt!).    Sämtlich  mit  Orchester. 
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line,*)  die  als  Obungsmaterial^)  für  springenden  Bogen,  Arpeggien,  Tremolo,  über- 
haupt fSr  die  Bogentectanik  auch  heute  noch  sehr  gut  zu  verwenden  sind;  in  der 
Öffentlichkeit  sind  höchstens  noch  das  Konzertino  op.  3  und  das  fünfte  Konzert  zu 
gebrauchen.  David  selbst  hat  dies  erkannt,  als  er  einstmals  sagte:  »Von  Konzerten 
halten  sich  nur  die  Sachen  allerersten  Ranges;  die  Stücke  dieser  Gattung  enthalten 
notwendigerweise  das  jeder  Epoche  eigentümliche  Passagenwerk,  und  dieses  unterliegt 
—  in  kürzerer  oder  längerer  Frist  —  einem  Veralten,  über  das  allein  der  höchste 
musikalische  Ideengehalt  hinweghelfen  kann.  Weil  dem  so  ist,  spielt  die  jüngere 
Generation  meine  Konzerte  schon  jetzt  nicht  mehr."  David  hatte  überhaupt  einen  zu 
grossen  Konstverstand,  um  sich  über  seine  Kompositionsfähigkeit  auf  die  Dauer  zu 
täuschen;  so  hat  er  seine  komische  Oper  „Hans  Wacht"  (1852)  nach  ihrer  Aufführung 
gleich  zurückgezogen,  zwei  im  Gewandhaus  (1841  und  48)  aufgeführte  Symphonieen***) 
nicht  erscheinen  lassen,  von  seinen  Streichquartetten  auch  nur  ein  einziges,  das  gar 
nicht  üble,  stark  von  Schumann  beeinflusste  in  a-moll  op.  32,  veröffentlicht.  Auch 
sein  Sextett  für  drei  Violinen,  Bratsche  und  zwei  Violoncelle,  op.  36  in  G-dur,  kann 
sich  hören  lassen,  trotz  mancher  opemhaften  Stelle  und  des  reichlich  süsslichen 
Adagio,  und  trotzdem  es  auf  den  äusseren  Effekt  hin  gearbeitet  ist.  Am  glück- 
lichsten hat  sich  David  in  kleineren  Formen,  in  sogenannten  Charakterstücken  oder 
Liedern f)  ohne  Worte  für  Violine  mit  Klavierbegleitung  bewegt;  für  die  Geschmacks- 
bildung der  heranwachsenden  Jugend  werden  die  „Bunte  Reihe"  op.  30,  die  der 
übrigens  mit  David  befreundete  Liszt  sogar  für  Klavier  zu  zwei  Händen  übertragen 
bat,  die  «Nachklänge"  op.  41,  „Aus  der  Ferienzeit"  op.  46—50  noch  lange  ihren  Wert 
bebalten;  manches  prächtige  Stück  ff)  findet  sich  auch  in  den  „Salonstücken"  op.  24 
und  28,  sowie  in  den  „Kammerstücken"  op.  36.  Endlich  sei  noch  der  Suite  op.  43 
für  Violine  allein  gedacht,  in  der  David  mit  grossem  Glück  den  Stil  der  alten  Solo- 
sonaten nachgeahmt  hat. 


*)  Für  Bassposaune  bat  David  das  Concertino  op.  4,  für  Fagott,  bezw.  Bratsche 
das  op.  12  geschrieben;  für  Clarinette  und  Orchester  die  Variationen  op.  8  (Sehn- 
suchtswalzer); für  Violoncell  und  Klavier  die  sieben  Stücke  op.  34,  für  Klavier  zu 
vier  Händen  die  vier  Märsche  op.  37. 

**)  Folgende  Etudenwerke  hat  David  veröffentlicht:  die  sechs  Capricen  op.  9, 
die  sechs  Capricen  op.20  (auch  mit  Klavierbegleitung);  op.  39  Dur  und  Moll.  25  Etüden, 
Capricen  und  Charakterstücke  in  allen  Tonarten  für  die  Violine  allein  oder  mit  Piano- 
fortebegleitung zur  höheren  Ausbildung  in  der  Technik  und  dem  Vortrage  (darin  das 
berühmte  „Am  Springbrunnen"),  op.  44  und  45.  Zur  Violinschule  (24  bezw.  18  Etüden 
mit  Begleitung  einer  zweiten  Violine  ad  Hb.).  Auch  seine  feinsinnige  Übertragung 
der  Klavierstudien  op.  70  von  Moscheies  für  Violine  sei  hier  erwähnt. 

*^)  Für  Orchester  erschien  von  ihm  nur  der  Festmarsch  op.  42  zur  Feier  der 
goldenen  Hochzeit  König  Johanns  von  Sachsen. 

f )  Die  Lieder  für  eine  Singstimme  mit  Klavier  op.  26,  27,  29  und  31  sind  be- 
langlos; besser  der  Psalm  op.  33  „Mein  Aug'  erheb'  ich"  für  zwei  Soprane  mit  Pianoforte. 
ff)  In  diesen  Zusammenhang  gehören  auch  op.  25  Salonduett  über  ein  Lied  von 
E.  Haase  und  op.  40  Trois  Impromptus  en  forme  de  valse  für  Violine  und  Klavier. 


BÜCHER 

268.  Karl  S«blei  Sebiatiaa  Bich  in  Arastidt.    Verla«:  a  Sehr,  Beriin. 

266.  Hmm   VolkmanD:      Robert   Volkmanii.    Sein   Leben    und    seine   Tcrke. 

Verlag:  Hermann  Seemann  Nachfolger,  Leipzig.     1903. 
770.  L.  Geriach:    Aognst  Klaghardt,    icin  Leben   nnd   seine  Terke.    Veriac: 

CebrSder  Hng  &  Cie.,  Leipiig. 

271.  La  Xara:   Musikaliache  SlndicokSpre.    Fünfter  Band:   Die  Franea  im 

Tonleben    der    Gegeavart.      Dritte,    aenbeaitwitcte    Anflafc      Verlag: 
Breitkopr  &  Hirtel,  Uipiig. 

272.  Hugo    Riemann:      Anleitung    mm    Partitnrspiel.       Verlag:    Max    Hesse^ 

Leipzig. 
213.  Hugo  Riemann:  Katechismus  der  Orchestrierung.    Ebenda. 

268.  Ver  SShles  Mnaikantengescbicbtcn  gelesen  bat,  vird  sicher  auch  mit  hohen  Er- 
varttingen  zu  diesem  Büchlein  greifen  and  es  nicht  enttioscbt  aus  der  Hand  legen. 
Denn  die  Episode,  die  hier  ans  Bachs  Leben  eraihlt  wird  —  wir  wohnen  einem  Familien- 
tag  der  grossen  KunslpFciferhmilie  der  Bache  bei,  begleiten  den  jungen  Sebastian  auf 
tetner  Klgerfahrt  zu  Dieterich  Buxtehude  nacb  Lübeck  und  erleben  schliesslich  seine 
Verlobung  und  Berufung  nach  Müblhiusen  —  ist  mit  so  begeistenerter  Freude  an  der 
Kunst  und  einem  ihrer  herrlichsten  Meister,  mit  so  tiefem  Versenken  in  den  Geist  seiner 
Zeil,  mit  so  feinem  novellistischen  Schliff  und  sprachlichen  Reiz  geschildert,  dass  kein 
Leser  sieb  dera  Eindruck  der  sonnigen  und  doch  von  liefern  Lebensemst  getragenen 
Eigenart,  die  aus  der  Novelle  spricht,  wird  entziehen  können. 

269.  Das  Buch  ist  schon  als  überhaupt  erste  Volkmannbiographie  von  Wert.  Dieser 
aird  aber  noch  erhöbt  durch  die  bei  aller  Liebe  für  den  Stolf  doch  völlig  objektive,  ge- 
wissenhafte Würdigung  der  einzelnen  Werke  des  Künstlers,  durch  den  glücklichen  Ver- 
such einer  mögllctist  genauen  Charakteristik  des  rein  Menschlichen  und  endlich  durch 
die  übersichtliche  Anordnung  und  Bewältigung  des  vorhandenen  Materials;  die  Biographie 
liest  sich  gut  und  weiss  genau  die  Grenzlinie  vom  Eingebenden  zum  Ermüdenden  za 
respektieren;  und  das  thut  einem  Buch,  das  im  Hinblick  auf  die  ungerechte  Vernach- 
lässigung Volkmanns  just  zur  rechten  Zelt  kommt,  vor  allem  not.  Einer  Neuauflage 
bliebe  es  vorbehalten,  den  künstleriscben  Cbarakier  Volkmanns  vom  Hinlergrund  seiner 
Zelt  Bchirfer  sieb  abheben  zu  lassen ;  nur  auf  diese  Weise  kann  erst  das  volle  Bild  seiner 
Eigenart  und  dessen,  was  ihn  trennt  von  der  Masse  des  seinen  Lebensweg  begleitenden 
romantischen  und  klassizistischen  Epigonentums,  gewonnen  werden. 

270.  In  seinen  Inientionen  darf  diesem  Buch  wobi  das  Beste  nachgesagt  werden,  nicht 
aber  in  seiner  Ausführung.  Der  Freund  Klugbardts  bat  dem  Kritiker  desselben  im  Ver- 
rasser  einen  recht  üblen  Streich  gespielt.  Der  Komponist  wird  in  dem  Buch  so  aus- 
dauernd durch  das  Vergrösserungsglas  blinder  Verehrung  betracbiei,  dass  ein  richtiges 
Bild  seiner  an  sich  ja  gewiss  bedeutenden  Stellung  zu  seiner  Kunst  nicht  dabei  hertus- 
springen  kann;  bezeichnend  für  die  Oberschwinglichkeli  des  Verfassers  sind  die  zahl- 
reichen Ciiate  aus  der  Tagespresse,  der  gegenüber  eine  viel  grössere  Akribie  anzuwenden 
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wäre.  Diese  uferlose  Begeisterung,  das  Bestreben,  jedem  Werk  Klughardts  eine  Be- 
deutung abzugewinnen,  giebt  dem  Buch  etwas  Oberhaltenes,  Verschwommenes.  Zahl- 
reiche energische  Striche  und  etwas  weniger  Angst  vor  dem  «Zu  wenig  sagen**  bedeutete 
mehr  und  trüge  Charakter  in  die  Schrift. 

271.  Die  »Studienköpfe''  der  Verfasserin  geniessen  längst  den  Ruf,  flott  und  graziös  ge- 
schriebener biographischer  Abrisse,  die  besonders  den  Ansprüchen  solcher  Leser  ent- 
gegenkommen, denen  es  um  eine  über  den  Durchschnitt  des  Dilettantismus  hinaus- 
gehende Vertiefung  ihres  Wissens  zu  tun  ist.  Der  vorliegende  Band  enthält  24  Porträts, 
unter  denen  sich,  von  Clara  Schumann  ausgehend,  auch  künstlerische  Erscheinungen 
der  letzten  Jahre  befinden,  so  z.  B.  Ernestine  Schumann  -  Heink,  Ellen  Gulbranson  u.  a. 
Dass  sich  in  dem  Viertelhundert  meist  reproduktiver  Künstlerinnen  auch  solche  befinden, 
deren  begeisterte  Schilderung  in  uns  nicht  mehr  die  richtige  Resonanz  finden  kann,  ist 
begreiflich.  Oberhaupt  ist  das  Bemühen,  allen  diesen  widerstrebenden  Individualitäten 
gerecht  zu  werden,  von  einer  begreiflichen  Neigung  zum  Flachanerkennenden,  Schön- 
rednerischen begleitet.  Alles  in  allem:  ein  mit  warmer  Hingabe  geschriebenes  Frauen- 
buch, das  auf  dem  Büchertisch  musikkundiger  Damen  seine  sicherste  Heimstätte  finden 
wird.  Hermann  Teibler. 

272.  Aus  einer  Partitur  für  Orchester,  Streichquartett  und  andere  Instrumente  oder 
auch  für  Gesang  einen  Klavierauszug  zu  improvisieren  ist  eine  Kunst,  die  jedem  Musiker, 
ja  auch  dem  strebsamen  Dilettanten  wohl  ansteht  und  mannigfachen  Nutzen  bringt,  die 
aber  auch  gelernt  und  geübt  sein  will.  Darum  wird  Hugo  Riemanns  ebenso  gründliche, 
als  schlichte,  kurzgefasste  Anleitung  dazu  vielen  willkommen  sein.  Das  Schriftchen  be- 
handelt 1.  die  notengetreue  Wiedergabe  mehrstimmiger  Sätze,  2.  die  einfachen  Formen 
der  Umlegung,  illustriert  durch  Mozarts  Streichquartett  in  D-dur,  3.  den  Ersatz  für 
Orchesterwirkungen.  Auch  hier  sind  die  ganz  aus  der  Praxis  herausgewachsenen  Regeln 
durch  ausführliche  Notenbeispiele  erläutert  und  erhält  der  Leser  allerlei  Winke  und 
Kunstgriffe  zur  Vereinfachung  und  klaviermässigen  Umgestaltung  des  Orchester- 
satzes. 

273.  Ein  weniger  dringendes  Bedürfnis  scheint  Riemanns  Katechismus  der  Orchestrierung 
zu  sein,  da  ein  tüchtiger  Orchesterkomponist  ja  mehr  lernen  muss  und  zu  viel  um- 
fassenderen Studien  veranlasst  ist,  als  ein  kleiner  Katechismus  ihm  bieten  kann.  Aber 
das  Büchlein  ist  ja  für  Anfänger  geschrieben  und  ist  als  Pendant  zu  dem  vorerwähnten 
Katechismus  auch  für  den  nicht  komponierenden  Musiker  und  Dilettanten  von  Wert,  indem 
es  nicht  bloss  eine  recht  praktische  Unterweisung  in  den  Anfangsgründen  und  Elementen 
der  Instrumentationskunst  bietet,  sondern  dem  Schüler  einen  klaren  Einblick  in  die  Zu- 
sammensetzung des  Orchesters  und  die  verschiedenen  Orchestereifekte  gewährt  und  ihn 
so  rückwirkend  wieder  in  der  Kunst  des  Partiturspiels  fördern  wird.  Das  Büchlein  be- 
handelt 1.  die  Instrumentation  für  Streichorchester,  2.  für  volles  Orchester,  wobei  passend 
gewählte  Sonaten  von  Haydn  zum  Muster  dienen.  Riemann  hält  scharf  ausein- 
ander das  Instrumentierungsideal  der  Klassiker  und  das  romantische  Ideal,  bei 
welchem  das  koloristische  Element  vollends  ganz  zum  Durchbruch  kommt  und  es  sich 
vorwiegend  um  tonmalerische  Effekte  handelt.  Er  warnt  vor  der  Gefahr  des  zu 
starken  Zurücktretenlassens  der  Zeichnung  gegen  die  Farbe  und  überhaupt  der  ein- 
seitigen Ausbeutung  der  elementaren  Faktoren  mit  Hintansetzung  der  formgebenden 
Prinzipien.  Fein  ist  die  Bemerkung,  dass  der  Ausdruck  der  Bläser  mehr  als  ein 
Reden,  Verkünden  und  offenes  Aussprechen,  derjenige  der  Streichinstrumente  dagegen 
mehr  als  ein  Abbild  des  innersten  Empfindens,  der  geheimsten  Regungen  der  Seele, 
ein  innerliches  Schauen,  Ahnen  und  Denken  erscheine. 

Dr.  A.  Schüz. 
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290.  Friedr.  Gernsheini:    Der    Nibelungen    Überfahrt,    für    Soli    (Sopran    und 

Bariton)  Chor  und  Orchester,  op.  73.  Verlag:  O.  Rieter-Biedermann,  Leipzig. 

291.  Julius  Klengel:  op.  21,  Quartett  (g-moll)  für  zwei  Violinen,  Viola  und  Violoncell. 

Verlag:  Breitkopf  &  Härtel,  Leipzig. 

292.  August  Reuss:  op.  12,  Quintett  (f-moll)  für  Pianoforte,  zwei  Violinen,  Viola  und 

Violoncell.    Verlag:  Fr.  Kistner,  Leipzig. 
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293.  Hans  Huber:   op.  117,  Quartett  No.  2  in  E-dur  für  Pianoforte,   Bratsche   und 

Cello.    Verlag:  Gebr.  Hug  &  Co.,  Leipzig  und  Zurieb. 

294.  Lize  Kuyper:  Sonate  voor  Piano  en  Viool.    Verlag:  A.  A.  Noske,  Middelburg. 

295.  Arcangelo  Corelll:  Triosonate  d-moll  für  zwei  Violinen  und  Violoncello  (ad 

lib.)  mit  hinzugefügter  Klavierbegleitung  nacb  dem  bezifferten  Bass  bearbeitet 
von  Alfred  Moffat    Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 

296.  HugoRiemann:  Sechs  originale  chinesische  und  japanische  Melodieen 

für  Violine  mit  Klavier.    Verlag:  Breitkopf  &  Härtel,  Leipzig. 

297.  Ed.  Nadaud:  Gammes  pratiques  pour  Violon.    Verlag:  Costallat  &  Co.,  Paris. 

298.  Carl  Loewe:  Album  ftir  Pianoforte.    Verlag:  Breitkopf  &  Härtel,  Leipzig. 

299.  Xaver  Scharwenka:  Piano fortewerke.  Band  3.    Ebenda. 

aoa  Carl  Reinecke:  Pastellbilder  für  Pianoforte.    Verlag:  Bosworth  &  Co.,  Leipzig. 

301.  H.  Ejerulf:  Caprice  und  Berceuse  aus  op.  12.    Ebenda. 

302.  A.  Brandt-Caspari:  Zehn  Duette  für  Sopran  und  Alt  mit  Klavierbegleitung. 

Verlag:  Albert  Stahl,  Berlin. 

303.  A.  Cor  de  Las:  Vier  Lieder  mit  Klavierbegl.  Verlag:  Breitkopf  &  Härtel,  Leipzig. 

304.  W.  von  Baussnem:  Zwei  Gesänge  für  Sopran  oder  Tenor  mit  Orchester- oder 

Klavierbegleitung.    Ebenda. 

305.  Richard  Franck:   Dramatische   Ouvertüre  (C-dur)   für  grosses  Orchester, 

op.  37.    Verlag:  Schlesinger,  Berlin. 

306.  Ciiristian  Sinding:   Sylvelin   und   andere   Lieder,   op.  55.     Verlag:  Wilh. 

Hansen,  Kopenhagen. 
274.  Der  junge  Komponist,  bereits  bekannt  durch  die  Bremer  Aufführung  seiner  Oper 
i^AschenbrOdel"  sowie  die  in  München  zuerst  gegebene  Kammersymphonie  für  elf  In- 
strumente und  andere  Kammermusikwerke,  tritt  mit  diesem  Werk  unter  die  wahrhaft 
Grossen  seines  Faches.  Nur  einem  Italiener  war  es  möglich,  seinen  Dante  und  die 
einzig  in  der  Literatur  dastehende  Figur  der  Beatrice  mit  solcher  Tiefe  und  Innigkeit  zu 
erftissen  und  in  eine  musikalische  Form  zu  bannen,  die  uns  so  unwiderstehlich  fesselt 
und  trotz  der  modernsten  Orchestertechnik  in  jene  vorraphaelische  Stimmung  einführt. 
Volf-Ferrari  weiss  hier  ein  grosses  Aufgebot  der  blendendsten  äusseren  Mittel  in  den 
Dienst  einfacher  Schlichtheit  und  Erhabenheit  zu  stellen,  ein  scheinbarer  Widerspruch, 
den  nur  die  nähere  Kenntnisnahme  dieses  im  höchsten  Grade  eigenartigen  Werkes 
lösen  kann.  Den  Schwerpunkt  desselben  bildet  die  Partie  des  jungen  Dante,  in  der 
unsere  ersten  Baritone  eine  geradezu  ideale  Aufgabe  finden.  Von  den  14  Nummern  des 
Werkes  fallen  ihr  sieben  zu,  darunter  zwei  im  Zusammenwirken  mit  dem  Chor.  Auch 
der  letztere,  durch  Knabenstimmen  verstärkt,  ist  überaus  reich  und  mit  Nummern  von 
eigenartigster  Klangschönheit  bedacht,  unter  denen  ein  vierstimmiger  Frauengesang  be- 
sonders hervorragt.  Kurz,  aber  ergreifend  schön  ist  die  Sopranpartie  der  Beatrice,  deren 
Verherrlichung,  erst  im  Leben,  dann  im  Tode,  das  ganze  Werk  geweiht  ist.  Eine  hoch- 
wichtige Rolle  in  der  Instrumentalbegleitung  spielt  das  Klavier,  teils  als  alleinige  Be- 
gleitung, teils  aufs  wirkungsvollste  als  Orchesterinstrument  verwendet.  Von  einzelnen 
Nummern  seien  noch  hervorgehoben  der  contrapunktisch  wundervolle  Prolog  für  Sopran 
und  Bariton,  Chor,  Knabenstimmen,  Orchester  und  Orgel,  die  beinahe  dithyrambisch  zu 
nennende  Ballata  für  Bariton,  Chor  und  Orchester,  ein  an  Fiesoles  Art  gemahnender 
duftiger  Engelreigen  für  Harfen,  Klavier,  Streichinstrumente  und  Pauken,  ein  hinreissend 
schönet  Orchesterzwischenspiel,  in  dem  die  englischen  Homer  die  Melodie  führen, 
sowie  ein  den  oben  erwähnten  Frauenchor  unterbrechendes  Violinsolo,  von  drei  Flöten 
begleitet.  Der  Tod  und  die  Grablegung  Beatrices,  Dantes  Klage  um  sie  und  ihre  Ver- 
klirung  geben  dem  Ganzen  einen  zu  monumentaler  Grösse  und  Formenschönheit  ge- 
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steigerten  Abschluss.  Ich  kann  mir  nicht  vorstellen,  dass  irgend  ein  Fachgenosse  ohne 
Bewunderung  und  tiefe  Ergriffenheit  diesen  Klavierauszug  aus  der  Hand  legt. 

Dr.  Max  Steinitzer. 
275^276.  Der  Breslauer  Komponist  Max  Ansorge,  dessen  achtstimmige  Behandlung  seines 
op.  14  der  zwingenden  Logik  entbehrt,  zeigt  sich  in  seinen  Liedern  fQr  eine  Singstimme 
op.  15  und  denen  für  gemischten  Chor  op.  16  als  ein  feinfühliges  ansprechendes  Talent, 
das  allerdings  noch  zum  Teil  in  althergebrachten,  schulmeisterlichen  Anschauungen 
wurzelt.  Wenn  auch  seine  Melodik  nicht  von  besonderer  geistigen  Vertiefung  getragen, 
so  ist  seinen  musikalischen  Gebilden  ein  nicht  zu  unterschätzender  Klangreiz  und  eine 
feine  Charakteristik  in  der  Behandlung  der  Dichtung  eigen.  Sollte  der  Komponist  es 
über  sich  gewinnen,  den  Errungenschaften,  die  wir  der  geistigen  Potenz  eines  Hugo 
Wolf,  Richard  Strauss  etc.  auf  dem  Gebiet  des  Liedes  verdanken,  mehr  Aufmerksamkeit 
zu  widmen,  so  durften  wir  von  seinen  schönen  Anlagen  noch  viel  Treffliches  erwarten. 
Jedenfalls  besitzt  Ansorge  in  Bezug  auf  Erfindung  und  Ausarbeitung  Eigenschaften, 
die  wir  bei  dem  Liederkomponisten  Leopold  Ascher  vergeblich  suchen. 
277.  Eduard  Behm  steht  bei  seinen  beiden  Mlnnerchören  op.  25  diesmal  nicht  auf  der 
Höhe  seines  sonstigen  Schaffens.  Durch  die  allzu  tiefe  Lage  klingt  der  Chorsatz  zu 
dumpf,  auch  durfte  bei  ^Letztes  Glück''  die  Charakteristik  der  Rhythmisierung  durch 
den  Dreivierteltakt  weitaus  besser  zum  Ausdruck  gelangen,  wie  durch  den  vorgeschriebenen 
Viervierteltakt.  Das  frisch  entworfene  „Maiweinlied"  wird,  in  D-dur  gesungen,  von  guter 
Wirkung  sein. 

278—279.  Während  es  über  Herman  Behrs  zweifelhafte  Liedprodukte  besser  ist  zu 
schweigen,  macht  es  mir  ein  besonderes  Vergnügen,  dem  neuesten  Chorwerk  von  Wilhelm 
Berger  «Die  Tauben*  uneingeschränktes  Lob  zu  spenden.  Von  all  seinen  vielen  Chor- 
kompositionen hat  Berger  in  keiner  den  Stimmungsgehalt  so  prächtig  zum  Ausdruck 
gebracht  und  dramatisch  gesteigert,  wie  in  dieser  allerdings  auch  eine  glanzvolle  Unter- 
lage bietenden,  bilderreichen  Dichtung  Gerhart  Hauptmanns.  Der  Schwerpunkt  des 
ungefähr  eine  halbe  Stunde  dauernden  Werkes  liegt  im  Chor  und  Orchester,  während 
die  beiden  Solis  weiter  zurücktreten,  immerhin  aber  stimmbegabte  und  intelligente 
Sängerinnen  verlangen.  Das  Orchester  ist  mit  all  dem  Raffinement  modemer  Instrumenta- 
tion ausgestattet  und  bringt  das  orientalische  Kolorit  polyphon  ausgestaltet,  prachtvoll  zum 
Ausdruck.  Der  Chorsatz,  bis  auf  wenige  Ausnahmen  vierstimmig  gehalten,  ist  von  edlem 
Wohlklang,  ohne  musikalisch  besondere  Schwierigkeiten  zu  bieten.  Das  äusserst  wirkungs- 
volle Stück  sei  allen  besseren  gemischten  Chorvereinen  bestens  empfohlen.  Ebenso  ist 
mir  die  Bearbeitung  von  24  Volksliedern,  die  Wilhelm  Berger  im  Musikverlag  von 
Albert  Stahl  erscheinen  Hess,  sehr  sympathisch.  Bei  klarer,  feinsinniger  Harmonisierung 
sind  die  Stimmen  vortrefflich  im  Zusammenklang  kombiniert,  ohne  im  geringsten  über 
die  Grenzen  stimmlicher  Leistungsfähigkeit  hinauszugehen. 

280—286.  Die  38  Liedkompositionen  dieser  sieben  Komponisten  bieten  genau  genommen 
keine  hervorragende  Tat,  die  einer  besonderen  Erwähnung  wert  wäre.  Am  besten 
lässt  sich  der  bei  früherer  Gelegenheit  schon  ausführlich  gewürdigte  Holländer  Brücken- 
Fock  an,  dessen  vorliegenden  drei  Gesänge,  die  einer  früheren  Entstehungsperiode 
wie  die  bereits  besprochenen  entstammen,  viel  Eigenartiges  bieten,  wenn  sie  auch  an 
Tiefe  des  musikalischen  Gehaltes  seinen  anderen  Gesängen  unbedingt  nachstehen.  — 
Bungerts  neue  Volkslieder  nach  alten  und  neuen  Gedichten  sind  mit  all  ihren  Vorzügen 
und  Schwächen  bereits  genügend  bekannt.  Neues  weiss  er  in  seinen  Serbischen  Liedern 
ebensowenig  zu  sagen,  wie  Ignaz  Brüll  in  seinen  mit  ängstlicher  Wohlanständigkeit 
gesetzten  op.  77  und  78.  —  Das  mit  aufdringlicher  Geschmacklosigkeit  ausgestattete 
Secessions-  und  Oberbrettl-Album  von  Hans  Buchwald  ist  in  seinem  musikalischen  Inhalt 


141 
BESPRECHUNGEN 


nicht  obne  Grazie  und  Humor.    Ohne  irgendwelche  Obertreibung  trifft  der  Komponist 
mit  einer  gewissen  einfachen,  liebenswürdigen  Art  so  recht  den  Ton  für  dieses  feinere 

Coupletgenre.    Der  musikalische  Wert  der  übrigen  Lieder  verlohnt  es  nicht,  denselben 

eine  genauere  und  eingehendere  Beachtung  zu  schenken. 

287.     Was  man  von  einem  sogenannten  weltlichen  Oratorium  zu  erwarten  hat,  dessen 
Dichtung  mit  den  verheissungsvollen  (!)  Versen  beginnt: 

Frisch  auf  zur  Jagd,  mein  treues  komm, 

es  tagt,  es  tagt,  voran  du  muntre  Meute! 

es  tagt  ein  Tag  der  Freude!  xrara!   Trara!   Trara!   etc. 

Mein  Rösslein  fromm, 

Icmnn  sich  jeder  nicht  ganz  als  Hinterwäldler  Geborene  selbst  konstruieren.    Trotz  dieser 

^venig  vertrauenserweckenden  dichterischen  Ouvertüre  suchte  ich  im  nichts  durchbohrenden 

<^efQhl  eisernster  Pflichterfüllung  wenigstens  einige  Ausblicke  aus  der  grau  in  grau 

^eflrbten,  der  Dichtung  wahrhaft  kongenialen  Biedermeiermusik  Diebolds  im  weiteren 

Verlauf  der  Durchsicht  dieser  Legende  aufzufinden.   Vergebens!  Noten,  nichts  als  Noten! 

Der  Text  mehr  schlecht  als  recht  darauf  gepfropft.    Melodie,  Harmonie,  Rhythmik,  atmen 

«ine  tödliche  Langeweile,   die   durch  vorübergehende  kurze  Fugatis,  deren  theoretische 

Genauigkeit  ich  gern  anerkennen  will,  nicht  eben  abwechslungsreicher  gestaltet  wird. 

Der  Klavierauszug  deutet  nur  wenige  Instrumentationsabsichten  an;  auf  die  übrigen  bin 

ich  nicht  neugierig. 

288 — 280.  Den  Dilettantismus  des  Herrn  Dütschke  übergehend,  muss  ich  bekennen, 
daas  mich  die  letzten  vier  Gesänge  aus  dem  Cydus  «Junge  Liebe**  von  August  Enna 
sehr  enttäuscht  haben.  Abgesehen  von  ^Trauer"  und  der  mehr  merkwürdigen  als 
interessanten  Begleitung  von  j^Resignation**  sind  die  Gesänge  von  auffallender  Hohlheit 
und  Gedankenarmut. 

290.  Der  ausgezeichnete  Verlag  von  Rieter-Biedermann,  der,  wie  schon  oben  erwähnt, 
in  der  Herausgabe  von  Bergers  „Tauben''  eine  äusserst  glückliche  Hand  hatte,  ist  zweifel- 
los sehr  gut  beraten  gewesen,  dass  er  als  weiteres  kleines  Chorwerk  das  Ch.  M.  Widor 
gewidmete  »Der  Nibelungen  Oberfahrf  von  Friedrich  Gernsheim  herausbrachte.  Ohne 
weitere  Klügelei  fssst  der  Komponist  die  Grundstimmung  der  Matthäischen  Ballade  auf, 
am  in  frischer  Grosszfigigkeit  des  Ausdrucks  und  gelegentlicher  Betonung  des  drama- 
tischen Momentes,  mit  verhältnismässig  einfachen  Mitteln,  das  Werk  charakteristisch  zu 
steigern  und  poetisch  ausklingen  zu  lassen.  Chor-  und  Orchestersatz,  die  keine 
sonderlichen  Schwierigkeiten  bieten,  sind  von  prächtigem  Wohlklang.  Die  Solopartieen 
(Sopran  und  Bariton)  liegen  beide  hoch,  sind  dankbar,  verlangen  erstrangige  Vertreter. 
Ich  halte  dieses  neueste  Werk  Professor  Gemsheims  für  eine  ausgezeichnete  Bereicherung 
unserer  Chorliteratur.  Adolf  Göttmann. 

291.  Solide  klare  Arbeit,  Klangschönheit  und  leichte  Spielbarkeit  sind  die  Vorzüge  dieses 
Streichquartetts,  das  leider  allzusehr  Ursprünglichkeit  und  Eigenart  vermissen  lässt;  den 
Komponisten  Klengel  hat  seine  langjährige  Tätigkeit  als  Quartettspieler  verführt,  sich 
allzu  eng  vor  allem  an  Mendelssohn  und  Schubert  anzulehnen;  besonders  leidet  darunter 
der  Variationensatz;  effektvoll  ist  das  Scherzo  in  Bizetschem  Stil.  Dilettanten  dürften 
dieses  Quartett  gern  spielen. 

292.  Auf  jeden  Fall  ein  interessantes  Werk  einer  ectten  Künstlernatur,  die  freilich  noch 
mitten  in  der  Sturm-  und  Drangperiode  steckt  und,  um  eigenartiges  zu  bieten,  vor  un- 
erfreulichen Harmonieen  nicht  zurückschreckt  und  auch  bisweilen  die  Klangschönheit 
opfert  Ein  grosser  Zug  geht  durch  den  ersten  Satz,  der  dramatisches  Gepräge  aufweist 
und  ToU  echter  Leidenschaft  ist.    Das  Andante  enthält  manche  Schönheit  im  einzelnen. 


142 
DIE  MUSIK  II.  20. 


ist  aber  zu  abhängig  von  dem  splteren  Wagner.  Flott  und  rhythmisch  interessant  ist 
das  Scherzo,  im  Finale  vermisst  man  die  Abgekllrtheit  In  den  Streichinstrumenten 
werden  grosse  Ansprüche  auf  Reinheit  der  Intonation  gestellt,  der  Klavierpart  ist 
schwierig. 

283.  Zu  diesem  Quartett  ist  der  gewandte  und  rasch  produzierende  Komponist  durch 
Gottfried  Kellers  herrliches  Gedicht:  „Arm  in  Arm  und  Krön'  an  Krone  steht  der  Eichen- 
wald verschlungen,  heut*  hat  er  bei  guter  L4iune  mir  sein  altes  Lied  gesungen*  angeregt 
worden:  Waldstimmung  atmet  auch  wirklich  der  erste  Satz  (Andante  con  moto),  der  trotz 
aller  Anklänge  an  das  Waldweben  aus  „Siegfried"  eindrucksvoll  wirkt  und  entschieden  am 
gelungensten  ist.  Der  zweite  Satz  (Allegro  con  fuoco)  soll  offenbar  den  Sturm  im  Walde 
als  Gegensatz  zum  Waldfrieden  (erster  Satz)  illustrieren.  Das  Hauptmotiv  ist  sehr  wir- 
kungsvoll verarbeitet.  Dem  kurzen  Adagio,  das  zum  Finale  überfuhrt,  kann  ich  wenig 
Geschmack  abgewinnen;  dieses  selbst,  das  in  dem  Schluss  des  Gedichtes  seine  Erklärung 
findet,  ist  kräftig  und  durch  eine  alte  Weise  anheimelnd;  ein  kurzes  Fugato  scheint 
etwas  herbeigezogen;  der  Satz  klingt  in  dem  Hauptthema  des  ersten  Satzes  aus.  Wenn 
auch  nicht  hoch  bedeutend,  ist  dieses  Werk  doch  auf  jeden  Fall  beachtungswert 

294.  Verrät  manches,  so  namentlich  der  vielfach  unnötige  Wechsel  der  Tonarten  die 
Anßngerin,  so  zeugt  diese  Sonate  doch  von  grossem  Talent,  technischem  Geschick  und 
glücklicher  Empfindungsgabe,  so  dass  sie  mit  Vergnügen  gespielt  und  auch  angehört 
werden  wird,  zumal  jeder  der  vier  Sätze  fesselt.  Manches  Eigenartige  enthält  der  zweite 
Satz,  ein  Bolero.  Man  wird  sich  jedenfalls  den  Namen  der  Komponistin  merken 
müssen. 

295.  Moffat,  der  unermüdliche  Herausgeber  von  Schätzen  der  alten  Violinliteratur,  be- 
ginnt mit  dieser  nur  aus  einer  Sarabande  und  Giga  bestehenden  gediegenen  und  sehr 
leichten  Sonate  von  Corelli  ein  neues  Unternehmen:  Trio-Sonaten  alter  Meister. 
Bei  dem  grossen  Mangel  an  Werken  für  zwei  Violinen  mit  Klavierbegleitung  dürfte 
diese  Sammlung,  über  deren  Fortsetzung  ich  hoffentlich  bald  berichten  kann,  sehr  will- 
kommen sein. 

296.  Als  Proben  einer  uns  fremden  Musik  werden  diese  sechs  sehr  kurzen  Melodieen 
immer  von  Interesse  sein;  sie  bieten  einen  feierlichen  Einzugsmarsch  beim  Einzüge  des 
Kaisers  in  den  Tempel,  einen  Trauermarsch,  eine  weltliche  Ballade,  eine  Geigenmelodie, 
ein  Neujahrs-  und  ein  Liebeslied. 

297.  An  Tonleiterstudien  ist  kein  Mangel;  ich  erinnere  nur  an  die  ausgezeichneten 
Werke  von  Halir,  Hullweck  und  Schradieck,  doch  wird  dieses  Werk  eines  ausgezeich- 
neten französischen  Violinpädagogen  schon  wegen  seiner  knappen  Form  sich  Freunde 
erwerben;  besonders  instruktiv  sind  die  Tonleiterstudien  in  Doppelgriffen« 

Dr.  Wilh.  Altmann. 

298.  Des  Balladenmeisters  Klavier-  und  Kammermusikwerke  dürften  nur  wenigen  be- 
kannt sein,  obgleich  ihrer  eine  ganze  Reihe  existieren.  Die  vorliegende  Sammlung  bietet 
im  allgemeinen  viel  Interessantes  bis  auf  die  für  Klavier  allein  arrangierten  Gesangs- 
stücke, die  meines  Erachtens  in  diesem  Hefte  deplaziert  sind.  Was  Loewe  an  Klavier- 
kompositionen geschaffen  hat  ist  immer  der  Ausdruck  einer  poetischen  Idee  unter  Zu- 
grundelegung eines  bestimmten  Programms,  wie  dies  ganz  deutlich  die  einzelnen  Ober- 
schriften beim  Zigeunertanz  op.  107  No.  3  beweisen:  „Aufruf,*  ,»Männertanz  mit  Feuer- 
bränden,**  »die  Frauen  umtanzen  den  Waldkranz**  etc.  In  der  Sonate  op.  16  —  sonst 
ganz  in  der  üblichen  Form  —  bildet  der  zweite,  langsame  Satz  sogar  ein  Duett  für 
Sopran  und  Tenor  über  die  lieblichen  Worte: 

Dir  stets  getreu  mit  ganzer  Seele, 

Dies  sei  mein  Stolz,  sprach  Adolf,  sei  mein  Glück. 
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Dich  lieb  ich  nur  bis  in  den  Tod,  Adele, 
Ich  sag'  es  laut,  hall'  Echo  es  zurück  I 

Dann  eine  Tondichtung  (I)  nach  Byrons  »Mazeppa*   scheint  —  wenn  auch  nicht  gerade 
In   kongenialer  Weise  —  auf  den  Symphoniker  Liszt  hinzudeuten.     Am   markantesten 
tritt  seine  Kompositionsart  in  den  Biblischen  Bildern  op.  96  zu  Tage;  der  »Gang  nach 
Emmaus*  schildert  z.  B.  recht  anschaulich   in  einfachen,   rührenden   Tönen   das  Bitten 
der  Jünger.  —  Wie  in  seinen  Liedern  und  Balladen,  so  ist  Loewe  leider  auch  in  den 
Instmmentalwerken  mit  seinen  Gedanken  nicht  immer  sehr  wählerisch  umgegangen;  sie 
zeugen  wohl  von  Originalität,  —  ich  verweise  nur  auf  einen  grossen  Teil  des  „Indischen 
Mlrchens*  op.  107  No.  2,  den  ,»Eiertanz  der  Kinder"  aus  dem  Zigeunertanz  und  auf  ver- 
schiedene Stellen  aus  der  Sonate,  —  aber  die  besten  Ideen  unterbricht  er  durch  triviale 
Phrasen  und  hohles  Pathos,  wodurch  gerade  die  genannten  Werke  häufig  mehr  den  Ein- 
örack  einer  Kuriosität  als  eines  ernst  gemeinten  Musikstückes  erwecken. 
200.    Der  Band  Scharwenka  enthält  ausschliesslich  Idealtänze:  ein  Walzer,  zwei  Menuette, 
sechs  polnische  Tänze  und   ein  Valse-Impromptu.    Der  Walzer  op.  54  No.   1    ist  ein 
musikalisch  wie  klaviertecbnisch   gleich   anziehendes  Stück,  das   durchweg  einen  edlen 
Charakter  bewahrt.    Bei   dem  Des-dur-Teil,  besonders  bei  der  Bezeichnung  „brillante* 
"Wird  man  unwillkürlich  an  des  Komponisten  klangschönes  cis-moII-Konzert  erinnert.  — 
Die  beiden   Menuette  entbehren   trotz    ihrer  einfachen   Melodik  nicht  eines  gewissen 
Reizes;  ich  persönlich  würde  das  graziöse  D-dur  dem  behaglicheren  F-dur  vorziehen.  — 
X.  Scharwenkas  eigentliches  Feld,  worauf  er  nach  wie  vor  musikalische  Erfolge  ernten  wird, 
sind  seine  polnischen  Tänze;  in  ihnen  weiss  er  —  ähnlich  wie  Chopin  —  das  auszu- 
drücken,  was  andere  Komponisten   in   die   Form   der  Sonate  oder  Symphonie  kleiden. 
Der  cis-moU-Tanz  aus  op.  58  mit  seinem  herrlich-melodischen,  und  dabei  so  polyphonen 
Mittelsatz  offenbart  uns  allein  schon  eine  Fülle  nationaler  Empfindungen.    No.  4  in  d-moU 
ist  dem  ersten  in  der  Konstruktion  ziemlich  gleichartig.    Neue  Momente  weist  der  zweite 
Tanz  durch  seine  eigenartige  Chromatik  auf.   Sehr  charakteristisch  ist  auch  der  dritte  Tanz 
in  f-moU,  in  dem  sich  das  düstere  Unisono  der  Bassfiguren  zu  einem  heiteren  F-dur-Pastoral 
klärt    Op.  54  No.  3  und   op.  61  No.  2  fesseln  mehr  durch  Schwung  und  Feuer.    Valse- 
Impromptu  op.  76  No.  2  kann  man  als  eine  dankbare  Piece  bezeichnen,  die  aber  weniger 
durch  den  Inhalt  als  durch  den  glanzvollen  Klaviersatz  für  sich  einnimmt 

dOOi  Dieses  aus  7  Nummern  bestehende  Opus  ist  geeignet,  den  Schülern  der  Mittelstufe 
eine  angenehme  Abwechslung  zu  bieten.  Ohne  irgendwie  etwas  Neues  auszudrücken, 
wird  man  doch  in  ihm  stets  die  geschickte  Hand  des  Pädagogen  und  guten  Musikers 
erkennen.  «Auf  der  Alp"  entspricht  im  Charakter  nicht  ganz  dem  Titel;  zu  ,» Wasser- 
lilie* scheint  Rubinstein  mit  seiner  beliebten  F-dur-Melodie  Pate  gestanden  zu  haben, 
ebenso  ist  «Letzte  Sonnenstrahlen"  entschieden  von  Schumanns  Abendlied  abhängig; 
immerhin  wirkt  es  noch  am  meisten  von  allen  durch  aparte  Harmonik  und  edles  Pathos. 

301«  Wen  man  von  den  vorliegenden  Werken  Kjerulfs  auf  seine  anderen  Kompositionen 
schlietten  dürfte,  so  ist  Kjerulf  ein  produktiver  Musiker,  der  gewiss  Beachtung  verdient 
Die  Caprice  zeigt  jedenfalls  eine  bestimmte  Physiognomie. 

302.  Die  solide,  geschmackvolle  Ausstattung  des  Heftebens  lässt  auf  den  Inhalt  günstige 
Schlüsse  zuy  die  denn  auch  im  grossen  und  ganzen  erfüllt  werden.  Dasselbe  Prinzip, 
das  W.  Berger  bei  der  Bearbeitung  seines  Volksliederalbums  geleitet  hat,  verfolgt  auch 
Brandt-Caspari  in  seiner  Sammlung:  bei  aller,  noch  so  grossen  Einfachheit  des  Stiles 
soll  doch  der  Musiker  einigermassen  auf  seine  Kosten  kommen.  Zu  erwähnen  sei  ausser- 
dem, dass  Brandt-Caspari  zu  den  niedlichen  Gedichten  selber  die  Vertonung  besorgt  hat 
In  den  ersten  fünf  Liedern  ist  der  Ausdruck  am   besten   getroffen,  aber  auch   in   den 
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übrigen  ist  manches  für  das  Volksempflnden  Reizvolle  enthalten.  Als  ein  willkommener 
Beitrag  zur  Hausmusik  seien  die  Duette  bestens  empfohlen. 

303.  Die  vier  Lieder  von  Cor  de  Las  über  Gedichte  Gustavo  Becquers  sind  im  Stimmongs- 
gehalt  zu  gleichmässig;  es  scheint,  als  ob  der  Komponist  hauptslchlich  für  sentimentale 
Töne  inkliniert.  In  der  melodischen  Erfindung  enthalten  die  Lieder  manches  ansprechende; 
nur  die  Deklamation  lässt  an  einzelnen  Stellen  zu  wQnschen  fibrig.  Interessant  ist  in 
„Wenn  sich  die  blauen  Blumen  leis  bewegen''  die  Klavierbegleitung;  gesanglich  am  dank- 
barsten sind  wohl  „Leises  Murmeln  stiller  Nächte"  und  „Ich  sah  dich  einmal  nur*. 

304.  W.  von  Baussnem  gehört  zu  den  Modernen.  Die  Grosszügigkeit  seiner  Ideen,  die 
kühne  Harmonik  sichern  ihm  eine  Stellung  unter  den  Bedeutenderen  unserer  Zeit.  — 
„Meeresstille''  (N.  Lenau)  wahrt  in  wirkungsvoller  Weise  durch  die  Begleitung  ans- 
gehaltener  Accorde  die  Stimmung  einer  heiligen  Ruhe.  Musikalisch  viel  erschöpfender 
zu  behandeln  ist  die  Dichtung  „Vision"  von  Anna  Ritter;  hierin  kann  sich  die  Phantasie 
des  Komponisten  genügend  ausbreiten  ohne  Rucksicht  auf  eine  bestimmte  Form.  Die 
Anfangsharmonieen  werden  manchen  an  Brünnhildes  Zauberschlafhiotiv  erinnern,  doch 
ist  dies  wohl  die  einzige  und  schnell  vorübergehende  Reminiszenz.  Zu  einer  prichtigen 
Steigerung  entwickelt  sich  die  Komposition  von  der  Stelle  an:  „Was  in  Zweifeln  schien 
verloren",  die  in  fast  Schubertscher  Weise  beginnt.  Der  Gesamteindruck  wird  leider 
öfter  gestört  durch  Textwiederholungen,  die  der  Komponist  besonders  zu  lieben  scheint, 
aber  gar  nicht  recht  zu  dem  modernen  Stil  passen  wollen;  wo  eine  Steigerung  beab- 
sichtigt ist,  mag  man  es  noch  gelten  lassen,  aber  Wiederholungen  wie  „Der  Schöpfung 
Harmonie,  der  Schöpfung,  Schöpfung  Harmonie"  sollten  doch  heutzutage  vermieden 
werden.  Richard   Kurs  eh. 

305.  Die  Partitur  dieser  Ouvertüre  verrät  geschickte  Orchestertechnik,  die  sich  aller- 
dings ganz  im  Rahmen  des  Durchschnittlichen  und  Wohlanständigen  hält;  formell  bewegt 
sich  die  Ouvertüre  ebenfalls  im  Geleise  des  Herkömmlichen.  Was  aber  den  Kompo- 
nisten veranlasst  haben  mag,  dem  Werk  einen  „dramatischen"  Charakter  zuzusprechen, 
das  blieb  mir  bei  der  Lektüre  desselben  unerfindlich.  Die  beiden  Hauptthemen  sprechen, 
wenn  überhaupt  etwas,  denn  sicher  nur  die  ungetrübteste  Daseinsfreude  aus  und  das 
ganze  Stück  wickelt  sich  in  seiner  lau-sentimentalen  Harmonik  —  namentlich  der  über- 
mässige Dreiklang  hat's  dem  Komponisten  angethan  —  ohne  jeden  Versuch  eines  An- 
satzes zum  Dramatischen  ab.  Es  ist  eine  Konzertouvertüre  allgemeinster  Gattung  und 
wird  als  solche  bei  Aufführungen,  die  Unterhaltungszwecken  dienen,  auch  einigermassen 
reüssieren.  Man  unterdrücke  daher  zu  Gunsten  des  Werkes  das  schmückende  Beiwort, 
das  nur  verwirren  und  eine  gänzlich  verfehlte  Absicht  des  Komponisten  dokumentieren 
kann.  Hermann  T  ei  hier. 

306.  In  diesen  zwölf  Liedern  Sindings  tritt  uns,  wie  in  seinen  Instrumentalkompositionen, 
der  ernste,  mannhafte,  herbkräftige  Charakter  des  Nordländers  entgegen.  Von  Sentimen- 
talität zeigt  sich  da  auch  nicht  eine  Spur.  Was  er  sagt,  ist  ebenso  einfach  und  natürlich, 
als  packend  und  oft  frappant,  die  Melodie  gut  sangbar  und  sofort  einleuchtend,  öfters 
(z.  B.  No.  2,  12,  auch  die  prächtige  No.  10)  ans  Volksmässige  streifend;  die  Begleitung 
meist  in  markigen,  vollgriffigen  Accorden  einherschreitend.  Die  mitunter  recht  starken 
Dissonanzen  sind  alle  musikalisch  und  textlich  wohl  motiviert  und  atmen  ein  gesundes, 
frisches  Kampf-  und  Kraftgefühl.  Harmonisch  und  melodisch  anziehend  ist  besonders 
No.  4,  zart  und  feinempfunden  No.  11.  Von  edlem  Feuer  durchglüht  ist  das  herrliche 
„Liebe  das  Leben".  Bei  solcher  Musik  erlebt  man  doch  auch  wieder  einmal  eine  wirk- 
liche Freude.  Dr.  A.  Schüz. 


CORRIERE  DELLA  SERA  (Mailand)  veröffentlicht  anlässlich  des  Todestages  Verdis 
einige  Briefe  aus  den  sechziger  und  siebziger  Jahren,  die  Verdi  an  Arrivabene  ge- 
richtet hat.  Interessant  ist  das  Schreiben,  das  Verdi  1862  von  der  Weltausstellung 
in  London  abgesandt  hat,  mit  seinen  halb  ernsten,  halb  komischen  Klagen  über 
die  englischen  Autographen jäger.  1871  im  September  berichtet  Verdi  über  die 
Vollendung  der  ,»Aida"  und  fugt  hinzu:  „Amen  also  und  die  Gnade  Gottes  sei 
mit  mir!*  Im  gleichen  Briefe  widerspricht  er  Arrtvabenes  Ansicht,  die  Musik  sei 
ausschliesslich  Melodie,  und  sagt  weiter:  „In  der  Musik  giebt  es  etwas,  das  mehr 
ist  als  Melodie,  etwas,  was  mehr  ist  als  Harmonie.  Das  ist  eben  die  Musik  . . . 
Dir  wird  es  wie  ein  Rebus  erscheinen!  Ich  will  sagen:  Beethoven  war  kein 
Melodist  — -  Palestrina  war  kein  Melodist.«  Im  März  1874  schildert  Verdi  aus- 
führlich die  Anfinge  seiner  Komponistenlaufbahn  und  verbreitet  sich  über  die 
Entstehungsgeschichte  der  Opern  „Oberto",  „11  giorno  di  regno%  „Nabucco"  und 
9I  Lombardi".  1883  jammert  er  über  das  Theaterelend:  „Jetzt  gehen  die  Theater 
so  schlecht,  dass  es  unnütz  ist,  Opern  zu  schreiben  . . .  Komponisten  und  Publikum 
wissen  nicht,  was  sie  wollen.  Die  Sänger  erheben  unmögliche  Forderungen  und 
die  Regierung  giebt  keine  Subventionen.  Ein  unmögliches  Aktivum  und  darum 
ftuin  und  Tod!« 

GREG9RIANISCHE  RUNDSCHAU  (Graz)  1903,  No.  3-4.  -  Die  Abhandlung 
ajqsef  von  Rheinberger  und  seine  Kompositionen  für  die  Orgel**  von  P.  Rafael 
Molitor  befasst  sich  mit  äusserer  Form,  Inhalt  und  praktischer  Ausführung  der 
Werke  Rheinbergers.  Rheinberger  arbeitet  mit  einfachen,  ja  unscheinbaren  Mitteln; 
er  gebraucht  das  Chroms  mit  Mass  und  vermeidet  jegliche  Überladung;  seine 
Werke  tragen  „das  Siegel  wahrer  Meisterschaft'':  „gross  im  Entwurf  und  in  der 
Anlage  des  Ganzen  und  peinlich  genau  in  der  Ausführung  der  letzten  Linien.** 

MUSIKALISCHES  WOCHENBLATT  igo3,  No.  13-16.  —  Ein  sehr  ausführiicher 
Artikel  von  Moritz  Wirth,  „Das  Spiel  der  Darsteller  im  ersten  Aufzug  der  Wal- 
kfire*  enthält  bis  ins  Einzelnste  gehende  Anweisungen,  die  dem  heiklen  Thema 
völlig  gerecht  werden.  Eugen  Segnitz  setzt  seine  Mitteilungen  „Aus  den  Annalen 
einer  Musikerfamilie*  fort.  „Zum  60jährigen  Jubiläum  des  Leipziger  Konser- 
vatoriums* schreibt  Heinrich  Schöne. 

BOHEMIA  (Prag)  1903,  No.  80.  —  Franz  Gerstenkorn  stellt  in  seinem  Feuilleton 
»Richard  Wagner  in  Prag"  fest,  in  welchem  Hause  Wagner  während  seines  Prager 
Aufenthaltes  wohnte  und  bespricht  im  Anschluss  hieran  Wagners  grosse  Vorliebe 
für  Prag,  das  letzterer  oft  mit  Nürnberg  verglichen  hat.  Ober  den  Hradschin 
schreibt  Wagner  z.  B.:  „Hier  haben  Natur  und  Kunst  ein  Gebilde  geschaffen, 
das  man  in  solcher  Majestät  und  imposanter  Grösse  nirgend  anderswo  schauen 
wird;  die  reichste  Phantasie  vermöchte  kein  solch  vollendet  harmonisches  Bild 
zu  schaffen,  in  dem  die  landschaftliche  Schönheit  und  die  Erhabenheit  archi- 
tektonischer Kunst  sich  zu  berückender  Einheit  verbinden.  Und  über  diesem 
;  :  .  entzfickenden  Gesamtbilde  schwebt  geheimnisvoll  der  Zauber  der  Sage  und 
schwermütig  tiefernst  der  Geist  der  Geschichte." 
IL  20.  10 
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NEUE  ZEITSCHRIFT  FÜR  MUSIK  1903,  No.  13-15.  -  Hier  schreibt  Hugo 
Hallenstein  über  »Das  deutsche  Lied  und  dessen  Pflege  in  Paris*;  aus  Anna 
Lankows  Artikel  „Kunst,  Kfinstler  und  Kunstverhlltnisse  in  Amerika*  ergiebt 
sich  die  betrübliche  Tatsache,  dass  Amerikaner,  mögen  sie  noch  so  talentvoll 
sein,  in  ihrem  eigenen  Vaterland  nur  sehr  geringe  Chancen  besitzen.  Sonst  sind 
noch  zu  erwlhnen  die  Aufsätze:  »Absurditlten  in  der  Musik-Kritik*  von  S.  K.  Kordy 
(richtet  sich  gegen  übermässiges  Lob)  und  „Die  Leipziger  Orgelkonzerte  des  Herrn 
Karl  Straube"  von  Vemon  Spencer. 

LA  R£VUE  (Paris)  1903,  No.  6  und  7.  —  Edouard  Schürt  befasst  sich  in  einem 
längeren  Artikel  (La  vie  d'une  cantatrice")  mit  Wilhelmine  Schröder-Devrient,  von 
der  Wagner  sagte,  sie  sei  seine  Muse,  die  ihn  erfassen  lehrte,  was  sich  alles  durch 
den  Gesang  ausdrucken  lässt.  Schürt  lobt  an  ihr  namentlich  die  meisterhaflte 
Betätigung  im  tragischen  Ausdruck  und  fasst  sein  Urteil  in  die  Worte  zusammen: 
„Elle  porta  au  comble  la  d6clamation  dramatique  dans  le  chant  et  eile  inventa, 
par  la  beaut6  du  geste,  une  plastique  nouvelle  du  corps  humain,  une  sorte  d'auto- 
sculpture,  modul6e  par  le  g6nie  de  la  musique".  —  Der  Aufisatz  «La  muslque 
frangalse  r6cente"  von  Camille  Mauclair  führt  zu  dem  Ergebnis:  aElle  est  en 
ce  moment  la  plus  considdrable  de  TEurope.  Elle  a  su  se  d^gager  de  Thypnose 
wagn6rienne  tout  en  d6fendant  Wagner  contre  Tincomprehension,  eile  est  remont^e 
ä  res  vraies  sources,  eile  a  pris  conscience  d'elle  m6me,  eile  a  trouvö  une  direcdon 

—  et  eile  est  servie  par  un  groupe  de  maftres  et  un  groupe  de  novateurs  dont 
plusieurs  sont  des  hommes  de  prämier  ordre." 

NORTH  AMERICAN  REVIEW  1903,  No.  1.  -  Einer  „Pietro  Mascagni*  über- 
schriebenen  Studie  von  Lawrence  Gilman  seien  die  nachfolgenden  charakte- 
ristischen Sätze  entnommen:  „Mascagni  of  ,Cava]leria*  was  a  man  direct  and 
impetuous  of  utterance  almost  to  the  point  of  brutality,  hot-blooded,  vehement, 
superlatively  uncontemplative  . . .  Mascagni  of  ,Zanetto*  and  ,Iris'  is  ,an  admirable 
pagan  turned  wouldbe  mystic,  a  dreamer  of  dreams,  a  seeker  after  the  distinguished 
phrase  and  the  subtler  Inspiration;  in  short:  a  talent  of  surpassing  virility  and 
exubecance,  widened  in  scope  and  shaped  to  a  finer  utterance,  to  a  maturer  and 
more  heedful  poise,  but  still,  in  its  impulses,  unregulated  and  chaotic." 

WESTERMANNS  MONATSHEFTE  1903,  Heft  6  und  7.  -  In  seinem  Artikel  „Aus 
dem  Reiche  des  Taktstocks"  giebt  Wilhelm  Kleefeld  nach  einem  kurzen  Oberblick 
über  die  Entwickelung  des  Dirigierens  eine  Obersicht  über  die  modernen  Dirigenten. 

—  Sehr  gehaltvoll  ist  Adolf  Freys  Aufsatz  ,» Arnold  Böcklins  Verhältnis  zur  Poesie 
und  Musik**.  Darnach  liebte  Böcklin  die  Musik  leidenschafdich;  er  selbst  spielte 
ein  halbes  Jahrhundert  lang  Harmonium  und  komponierte  auch  (unter  anderem 
auch  Goethes  Gedicht  „Wer  nie  sein  Brot  mit  Thränen  ass*);  er  besass  feine 
musikalische  Empfindung  und  auch  ein  tüchtiges,  von  Kennern  mit  Recht  sehr  ge- 
schätztes Urteil  in  musikalischen  Dingen.  Aber  ohne  Melodie  gab  es  keine  Musik 
für  ihn;  „von  der  charakterisierenden  Richtung  wollte  er  nichts  wissen;*  er  ver- 
warf die  Programmmusik.  Besonders  liebte  er  Astorga,  Pergolese,  Bach,  Händel, 
Gluck,  Mozart,  Beethoven  und  Schubert.  Mozart,  den  er  von  Jugend  auf 
kannte,  stand  ihm  am  nächsten;  Glucks  «Orpheus**  und  der  „Fidelio"  machten  auf 
ihn  einen  unvergänglichen  Eindruck.  Weber  und  Mendelssohn  waren  die  äusser- 
sten  Grenzen  seiner  Musik;  Chopin  war  ihm  zuwider,  Meyerbeers  Opern  verachtete 
er  als  «Judenmusik*,  bei  Liszt  entstand  zwischen  der  Verehrung  des  Menschen 
und  der  Verdammung  des  Künstlers  ein  peinlicher  Zwiespalt  in  Böcklins  Herzen. 
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Vagner  verachtete  Böcklin  als  Menseben  und  als  Künstler;  Wagners  musikalischer 
Apparat  erschien  ihm  zu  kompliziert  und  zu  wenig  übersehbar. 

MECKLENBURGISCHE  ZEITUNG  (Schwerin)  1903,  No.  81.  -  Prof.  Volfgang 
Golthers  Aufeatz  ^üie  Meistersinger"  geht  von  dem  Gedanken  aus,  dass  der 
Humor  die  Leiden  des  Lebens  besiegen  könne.  »Der  tragische  Dichter  enthüllt 
uns  die  ernstesten  schmerzlichsten  Seiten  unseres  Lebens.  Wenn  er  aus  den 
Tiefen  des  Todes  zum  Leben  zurückzukehren  vermag,  dann  hat  er  eben  dadurch 
Not  und  Tod  besiegt,  überwunden."  Der  Kern  der  Darlegung  weist  auf  Hans 
Sachs  als  den  Mittelpunkt  der  Handlung  hin,  in  dessen  Gefühlswelt  und  Welt- 
anschauung uns  auch  die  Musik  versetzt.  Der  Schluss  stellt  fest,  dass  wir  alles, 
was  wir  vom  vollkommenen  deutschen  Städtebild  um  1550  verlangen  können,  in 
den  aMeistersingem"  in  lebendigster  Pracht  und  Fülle  finden.  „Nur  Goethes  Götz 
und  Faust  (z.  B.  im  Osterspaziergang)  bieten  in  ähnlicher  Weise  und  ebenso 
absichtslos  und  ungezwungen  so  lebendige  Bilder  des  16.  Jahrhunderts  als  bunten 
Rahmen  einer  tiefinnerlichen  Handlung  . . .  Wie  in  einem  Brennpunkt  sammeln 
die  Meistersinger  alles  Hohe  und  Grosse  und  Liebliche,  was  deutsche  Meister 
gedacht,  gesagt  und  gesungen  haben!" 

ALLGEMEINE  ZEITUNG  (München)  1903,  No.  112.  —Von  weitgehender  Bedeutung 
sind  Paul  Marsops  Ausführungen  und  Vorschläge  unter  dem  Titel  »Ein  erweiterter 
Featspielplan  für  das  Prinz-Regenten-Theater."  Ausgehend  von  der  Tatsache,  dass 
die  amphitheatralische  Anlage  der  Zuschauerplätze,  welche  die  Aufmerksamkeit  der 
Zuschauer  auf  die  Scene  konzentriert,  den  Gebärden  Eindrucksfähigkeit,  dem 
Gruppenbild  Plastik,  der  Rede  Würde  und  Feierlichkeit,  Eindringlichkeit  und  Gewalt 
verleiht,  kommt  Marsop  zu  der  Schlussfolgerung:  »Wird  an  die  Einstudierung  eines 
Goetheschen,  Schillerschen,  Shakespeareschen  Stückes  in  einem  Hause  vom 
Charakter  des  Prinzregenten-Theaters  die  gleiche  Liebe  gewendet  wie  an  eine  ent- 
sprechende Vorbereitung  der  , Meistersinger'  oder  des  ,Ringes  des  Nibelungen^ 
so  können  derartige  Vorführungen  für  die  Erkenntnis  der  Klassiker,  für  die 
Hebung  der  Schauspielkunst  für  die  in  unserer  Zeit  schaffenden,  idealen  Zielen 
zugewendeten  Dichter  von  ähnlicher  Bedeutung  werden  wie  ebendort  erfolgende 
Darstellungen  Wagnerischer  und  verhältnismässig  selbständiger  nach  wagnerischer 
Werke  für  den  Ausbau  des  Musikdramas."  Der  von  Marsop  im  Anschluss  an 
seine  Deduktionen  festgesetzte  Festspielplan  würde  umfassen:  1.  im  Frühling: 
Schiller-y  Goethe-  und  Shakespeare-Cyklen  und  Aufführungen  von  Werken  zeit- 
genössischer Komponisten;   2.  im  Sommer:   Aufführung  von  Wagners  Werken; 

3.  in  der  Kar-  und  Weihnachtswoche:  Aufführung  von  religiösen  Tonschöpfungen; 

4.  an  historischen  Gedenktagen  und  anlässlich  allgemeiner  Landes feierlichkeiten: 
Aufführung  patriotischer  Dramen;  5.  an  Frühlings-Sonntagnachmittagen:  Fest- 
konzerte mit  älterer  und  neuerer  symphonischer  Musik  (verdecktes  Orchester, 
gedämpfte  Beleuchtung!)  —  «Es  gilt  sich  zu  rühren,  durch  die  That  zu  beweisen, 
was  der  deutsche  Süden  vermag!"  Mit  diesem  Appell  bekräftigt  der  Verfasser 
seinen  Vorschlag. 

—  No.  90.  —  Recht  interessant  und  lesenswert  ist  Paul  Ehlers'  ästhetisch-praktische 
Betrachtung  «Venus  im  Schnürleib**,  die  energisch  tadelnd  darauf  hinweist,  dass 
unsere  Sängerinnen  durch  das  Tragen  eines  Korsetts  sich  gegen  die  Dichtung 
schwer  versündigen.  ,»Fühlen  denn  unsere  Künstlerinnen  gar  nicht,  wie  sie, 
zugleich  mit  der  Verletzung  des  ästhetischen  Sinnes,  die  dramatische  Wahrheit 
und  die  Illusion  beschneiden?  Wie  sie  bei  Venus  das  Sinnliche,  Verführerische, 
bei   Br&nnhilde   umgekehrt   die    höchste   Keuschheit  der  Natur  dadurch   beein- 

10» 
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trichtigen,  dass  sie  dem  Körper  das  Symbol  einer  lugenhaften  Civilisation  anlegen? 
Wir  möchten  vorschlagen,  den  Wald  im  zweiten  Akte  von  Siegfried  im  französischen 
Geschmack  als  Park  verschnitten  darzustellen.  Warum  sollen  wir  nicht?  Ist 
doch  auch  die  geschnürte  Brünnhilde  nichts  anderes!''  Mit  Recht  wendet  sich 
dann  der  Verfasser  ausfuhrlich  gegen  den  Schnürleib  bei  Hosenrollen,  der  Leonore- 
Fidelio  als  ,,unglucklichste  Gestalt  der  deutschen  Bfihne*  erscheinen  lasse,  gegen  die 
Anwendung  modemer  Korsetts  in  Rokoko-Opern  und  gegen  die  widernatürliche  Ver- 
blödung einer  an  sich  edlen  Kunst,  wie  sie  unser  heutiges  Ballet  darstellt 

NEW-YORKER  REVUE  1903,  8.  2.  —  Der  Artikel  „Die  Bedeutung  des  Konzert- 
meisters" von  Arthur  Laser  enthält  eine  Reihe  überaus  interessanter  und  zeit- 
gemlsser  Gedanken.  Er  führt  aus,  wie  in  früherer  Zeit  unter  dem  Kapellmeister, 
der  bloss  das  Tempo  angab,  der  erste  Violinist  stand,  der  als  eine  Art  «Vorgeiger* 
erst  mit  dem  Fidelbogen,  später  mit  einem  Taktstock  Takt,  Tempowechsel  u.  s.  w. 
angab.  Dieser  „Konzertmeister''  besorgte  auch  das  „Einspielen",  das  Abhalten  von 
Proben  u.  ä.  m.  So  gross  die  Macht  des  Konzertmeister  früher  war,  so  klein  ist 
sie  jetzt.  Thatsächlich  giebt  es  einen  „Konzertmeister"  im  eigentlichen  Sinne  des 
Wortes  nicht  mehr.  Das  Orchester  ist  ein  Gesamtinstrument  mit  ehedem  un- 
geahnter Ausdrucks fähigkeit  geworden,  auf  das  durch  unsere  modernen  Dirigenten 
die  individuelle  Vortragsart  des  Virtuosen  übertragen  worden  ist.  Der  Dirigent  ist 
heutzutage  der  „alleinige  Vortragende"  und  muss  nicht  nur  in  allen,  auch  in  den 
technischen  Dingen,  gar  wohl  Bescheid  wissen,  sondern  sie  auch  grösstenteils  selbst 
besorgen. 

BLÄTTER  FÜR  HAUS-  UND  KIRCHENMUSIK  1903,  No.  5  und  6.  -  Prof. 
M.  Zenger  feiert  Franz  Lachner  als  Komponisten  und  grossen  Dirigenten,  der 
namentlich  eine  souveräne  Überlegenheit  im  Zusammenhalten  der  Massen  auf  der 
Bühne  und  im  Orchester,  eine  unfehlbare  Sicherheit  in  der  Temponahme  und 
Markierung  der  Einzelheiten  besass.  Sehr  schön  bespricht  Zenger  Lachners 
schöpferische  Tätigkeit  auf  den  verschiedenen  Kompositionsgebieten  und  schliesst 
mit  der  Erinnerung  daran,  dass  Lachner  durch  seine  gediegene  Leitung  das 
Münchener  Orchester  auf  eine  ideale  Höbe  gebracht  hat  und  so  zur  Erreichung 
der  Ziele  Wagners  das  Seine  beitrug.  Ein  ebenso  gedankenreicher  wie  gemüts- 
tiefer Aufsatz  von  Otto  Kl  au  well  behandelt  „Das  Verhältnis  des  Komponisten 
zum  Dichter";  er  giebt  einen  historischen  Überblick  über  die  Wandlungen,  die 
dieses  Verhältnis  durchgemacht  bat;  besonders  hübsch  ist  der  Hinweis  darauf, 
dass  neben  der  Sitte  des  „Durchkomponierens"  die  alte  Methode  der  strophischen 
Komposition  sich  erhalten  hat  bei  Liedern,  denen  ein  die  Strophen  einigender 
Gedanke  zu  Grunde  liegt  (Schuberts  „Wanderschaft"  und  „Ungeduld")  oder  bei 
solchen,  die  unwandelbaren  volksliedartigen  Charakter  besitzen,  wie  etwa  das 
„Haidenröslein",  das  trotz  seines  in  den  einzelnen  Strophen  balladenmässig  fort- 
schreitenden Inhalts  nur  auf  diesem  Wege  seinen  zutreffenden  musikalischen 
Ausdruck  finden  konnte.  Ausserdem  enthalten  die  Hefte  einen  Aufsatz  über  das 
„Leipziger  Soloquartett  für  Kirchenmusik"  von  Prof.  Ernst  Rah  ich,  den  Schluss 
von  Julius  Sittard s  Artikel  „Illusionsästhetik"  und  eine  Analyse  der  „Pathetique" 
(„Beethovens  Sonate  op.  13  in  c-moll")  von  Wilibald  Nagel. 

KORRESPONDENZBLATT    DES   EVANGEL.   KIRCHENGESANGVEREINS 

FÜR  DEUTSCHLAND  1903,  No.  5  und  6.  —  H.  Posts  Aufsatz:  „Der  rhyth- 
mische Kirchengesang  in  der  evangelischen  Kirche  Deutschlands"  beantwortet  die 
Frage,  was  den  Kirchengesang  vielen  so  unsympathisch  gemacht  habe,  dahin,  es 
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seien  durcb  nachträgliche  Setzung  sinnwidriger  Taktstriche  die  Schönheiten  der 
alten  Melodieen  verschleiert  worden;  rein  mechanisch  habe  man  eine  Menge 
altehrwfirdiger  Kompositionen  in  eine  zu  ihnen  gar  nicht  passende  Taktform 
geiwingt. 

BERLINER  ZEITUNG  1903,5.5.  —  Hier  veröffentlicht  Josef  Lewin  sky  „Erinnerungen 
an  Schubert  und  Beethoven"  nach  Mitteilungen  Franz  Lachners.  Trüb  muss  uns 
namentlich  das  stimmen,  was  über  die  Aufnahme  Schubertscher  Kompositionen 
seitens  der  Zeitgenossen  gesagt  wird.  So  sagte  der  Violinspieler  Seh.  nach  dem 
Durchspielen  des  d-moll-Quartetts  („Der  Tod  und  das  Mädchen'')  zu  Schubert: 
«Brüderl,  das  is  nix,  das  lass  gut  sein;  bleib  du  hübsch  bei  deinen  Liedern!" 

DER  TAG  (Berlin)  1903,  6.  5.  —  Der  Artikel  »Parsifal  in  Amerika«*  enthält  eine 
scharfe  Spitze  gegen  die  .Monopolisierung"  des  „Parsifal".  Er  findet  es  ganz  in 
der  Ordnung,  dass  unsere  Landsleute  drüben  „ihre  rechtliche  Freiheit  dahin  aus- 
nutzen, ein  Werk  für  sich  zu  acquirieren,  das  für  andere  civilisierte  Länder  an 
Ketten  angeschmiedet  ruht".  Er  sieht  in  der  Möglichheit,  dass  ein  von  hoher 
Ethik  und  religiöser  Tendenz  getragenes  Werk,  wie  der  „Parsifal",  bildend  und 
erziehlich  auch  auf  die  weniger  Begüterten  einwirken  kann,  einen  ungeheuren 
Idealen  Nutzen,  der  jegliche  sentimentale  Opposition  reichlich  aufwiegt. 

NEUE  FREIE  PRESSE  1903,  No.  13888.  —  Ausgehend  von  dem  ungeheuren  Gegen- 
satz im  Wesen  zwischen  Liszt  und  Volkmann,  breitet  der  Aufsatz  »Erinnerungen 
an  Robert  Volkmann"  eine  Reihe  prächtiger  Charakterzüge  vor  uns  aus.  Manches 
in  dem  verschlossenen  wortkargen  Wesen  Volkmanns  wird  da  klar  und  der  alte 
Satz,  dass  den  Künstlern,  die  am  zartesten  empfinden,  gerade  die  äussere  „Liebens- 
würdigkeit" meistens  fehlt,  findet  seine  Bestätigung.  Wie  rührend  ist's,  wenn  der 
alte  Meister  von  seinem  „Blumenstück*"  (aus  Visehräd)  op.  21  sagt:  ,Ja,  ja  die 
Melodie I  Diese  Weichheit  hätten  Sie  mir  wohl  niemals  zugetraut,  nicht  wahr? 
Ich  bin  ja  der  steife  Theoretiker!   Aber  damals,  als  das  Blumenstück  entstand,  da 

war  ich  jung  und  verliebt,  und  sie sie  war  schön  und  blond  —  wie  ein 

Sonnenstrahl I  Das  war  Melodie  —  reine  Melodie!  Heute  bin  ich  ein  einsamer 
alter  Mann  —  das  ist  der  Contrapunkt!" 

BÖRSEN-COURIER  (Berlin)  1903,  No.  235.  —  Eine  feinsinnige  Studie,  „Richard 
Wagner  als  Wanderer"  von  Erich  Kloss,  stellt  fest,  dass  Natursinn  und 
Reiselust  wichtige  Grundeigenschaften  von  Wagners  Wesen  bildeten.  Stets 
sehnte  er  sich  nach  Orten,  die  von  der  Natur  begünstigt  sind,  und  nichts  war 
ihm  ekelhafter,  als  der  auch  in  der  „wunderbaren  Natur"  nicht  zu  umgehende 
Verkehr  mit  den  „Canaillen  von  Menschen'^ 

NATIONAL-ZEITUNG  (Berlin)  1903,  No.  285  (Abend).  -  Enthält  eine  „Lg"  unter- 
zeichnete  sehr  lesenswerte  Darstellung  („Richard  Wagner  und  sein  Denkmal")  des 
Verlaufes,  den  die  Frage  der  Wagnerfeier  in  Berlin  nahm. 

HAMBURGER  NACHRICHTEN  1903,  7.  5.  und  BRESLAUER  ZEITUNG 
1903,  No.  316.  —  aJohannes  Brahms"  von  Max  Graf  feiert  Brahms  als  einen 
^Verwalter  des  künstlerischen  Vermögens  aller  Jahrhunderte",  eine  „encyklopädische 
Natur",  in  deren  Werken  sich  Tradition  und  Phantastik  vermischen.  Brahms' 
Phantastik  steckt  in  feiner  eigenartiger  Harmonik,  in  den  verhüllten  Übergängen; 
sein  Orchester  ist  reich  an  „Künsten  des  Halblichtes,  des  Dämmerungszaubers, 
der  herbstlichen  Stimmungen,  der  nordischen  Romantik". 
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TAGESPOST  (Graz)  IQOa,  No.  128.  —  Ein  prächtiger  Aufeatz  ist  Paul  Marsops  als 
Antwort  auf  einen  Artikel  Ernst  Decseys  gedachtes  Feuilleton  ^Ein  deutsches 
Spielhaus  in  Graz  und  ein  Buhnenbund  des  deutschen  Österreich.*  Anknfipfend 
an  die  Reformideen,  die  er  schon  früher  in  verschiedenen  Aufsitzen  dargelegt  hat, 
spricht  Marsop  hier  der  Errichtung  eines  deutschen  Spielhauses  fOr  dramatische 
Poesie  und  Musik  in  Graz  das  Wort.  Mit  zündenden  Worten  tut  er  dar,  wie  ein  solches 
deutsch  und  neuzeitlich  gehaltenes  Geblude  mit  weit  geringerem  Aufwand  an  Geld- 
mitteln zu  erbauen  sein  würde,  als  die  gewohnten  Stuck-  und  Goldpaliste,  die  für 
die  welsche  Kunst  vergangener  Tage  wohl  passen  mochten;  und  ebenso  wahr  wie 
schön  ist  sein  begeisterter  Hinweis  darauf,  dass  in  einer  solchen  nationalen  Bühne 
in  Graz  den  von  Osten  und  Süden  herandringenden  Feinden  des  Deutschtums  ein 
unüberwindliches  Bollwerk  erstehen  würde.  Im  Anschluss  hieran  schiigt  Marsop 
vor,  man  möge  in  Wien,  Prag,  Brunn,  Graz,  Innsbruck,  Salzburg  einen  Bühnen- 
bund des  deutschen  Österreich  gründen:  „zur  höheren  Ehre  deutscher  Kunst  und 
zur  Kräftigung  deutschen  Volksbewusstseins,  ein  Bollwerk  für  deutsche  Kultur." 
Diese  ganz  gleich  organisierten  Bühnen  sollten  sich  dann  in  die  Bewiltigung  ihrer 
künstlerischen  Aufgaben  teilen. 

DIE  ZEIT  (Berlin)  1903,  No.  35.  —  Ein  warm  gefühlter  und  in  sehr  gerechtem  Ton 
geschriebener  Aufsatz  von  Paul  Zschorlich  (»Das  Wagner-Denkmal  in  Berlin") 
fasst  die  Geschichte  der  Berliner  Denkmalfrage  knapp  zusammen  und  konstatiert, 
dass  die  bestehende  Verquickung  von  Geschift  und  Kunst  ebenso  antiwagnerisch 
ist,  wie  die  Unterordnung  Berlins  unter  die  jetzigen  Bayreuther  Prinzipien  ein 
Rückschritt  sein  würde.  Für  eine  volkstümliche  Wagner-Feier  macht  schliesslich 
der  Verfasser  den  Vorschlag,  man  möge  vollendete  Aufführungen  von  Wagners 
Werken  für  einige  Tage  dem  breiten  Volk  ohne  Bezahlung  zuginglich  machen. 

ZEITSCHRIFT  DER  INTERNATIONALEN  MUSIKGESELLSCHAFT  1903, 
No.  7  und  8.  —  Wilibald  Nagels  Vortrag  »Die  Kunst  zu  hören*  verlangt  Vor- 
bildung und  Aufmerksamkeit  vom  Hörer;  letztere  werde  in  ihrem  besten  Sinne 
weniger  durch  Verdunkelung  der  Säle  als  durch  eine  Verinnerlichung  des  Menschen 
zustande  gebracht  werden  können.—  Ein  lehrreicher  Artikel  von  Karl  Nef  (»Eine 
Basler  Musik-Bibliothek  aus  der  zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts")  behandelt 
die  Notensammlung  des  Basler  Seidenbandfabrikanten  Lukas  Sarasin  (1730 — 1802), 
der  der  Musik  in  seinem  Hause,  in  dem  unter  anderen  auch  Kaiser  Josef  II.  im 
Juli  1777  als  Gast  weilte,  ein  splendides  Heim  errichtet  hatte.  —  Das  achte  Heft 
bringt  einen  Artikel  von  M.  E.  Sachs  ^^Die  Wiederbelebung  der  Kirchentonarten*, 
der  den  Grundgedanken  enthält,  die  Kircbentonarten  seien  noch  lebensfähig,  nur 
müssten  die  Komponisten  sie  harmonisch  selbständiger  halten  und  sie  in  der 
Melodiebildung  wie  im  mehrstimmigen  Satz  in  voller  Reinheit  zum  Ausdruck 
bringen.  In  seinem  Aufsatz  »Hugo  Wolfs  Lyrik**  bespricht  Robert  Hirschfeld 
Wolfs  ganzes  Liederschaffen;  er  zeigt,  wie  Wolfs  Technik  schon  durch  Schubert 
vorgebildet  war  und  betont  namentlich  seine  unendlich  feine  Sensibilität. 

FREISTATT  (München)  1903,  No.  20.  —, Ketzergedanken«  benennt  Wilhelm  Mauke 
einen  „Weniger  Musik*  überschriebenen  Artikel.  Recht  trüb  gefärbte  Bilder  sind 
es,  die  hier  vor  uns  aufgerollt  werden!  Durch  „den  steten  Blick  nach  dem  Theater 
und  das  unselige  Missverständnis  der  Lisztschen  Program mmusik**  hat  die  Gegen- 
wart „Oberreizung  der  Harmonik**  und  „Bankerott  der  Melodie«  erzielt.  Der 
„musikalische  Artist,  gelehrt,  aber  anämisch,  der  Wortführer  der  Dekadenze",  ist 
verantwortlich  zu  machen  für  den  jetzigen  allgemeinen  Niedergang  der  Tonkunst. 


NEUE  OPERN 

Eugen  d'Albert:  «Tiefland^  diese  neue  Oper,  deren  Text  Rud.  Lothar 
▼erfasst  hat,  ist  vom  Deutschen  Landestheater  zu  Prag  angenommen  worden. 

Waldemar  von  Bau88nern:*«D>r  Bundschuh"  heisst  ein  neues  dreiaktiges 
Musikdrama,  dessen  Dichtung  (von  Otto  Erler)  den  Bauernaufstand  des 
Jahres  1525  in  Suddeutschland  zum  Gegenstand  hat. 

Cesare  Rossi:  »Das  Jahr  3000^  L.  Illica,  der  iulienische  Librettist,  hat  eine 
Komödie  in  aristophanischer  Manier  obigen  Titels  verfasst,  zu  der  Rossi 
die  Musik  schreibt.  Das  Werk  soll  gleichzeitig  in  drei  Weltsprachen  er- 
scheinen, und  ein  welscher  Mäcen  will  drei.Schauspieler-  und  Sängertruppen 
ausrüsten,  die  das  Werk,  das  seine  Satire  gegen  die  sozialdemokratische 
Idee  richtet,  während  der  nächsten  Saison  in  Italien,  Frankreich  und 
Deutschland  aufzuführen  haben.  Die  deutsche  Obersetzung  wird  von  Dr. 
Richard  Batka  besorgt. 

Wassilij  Sapelnikow:  »Der  Khan  und  sein  Sohn**  nennt  sich  eine  neue 
Oper  des  russischen  Pianisten,  deren  Libretto  nach  einer  gleichlautenden 
Erzählung  Maxim  Corkis  gedichtet  ist. 

AUS  DEM  OPERNREPERTOIRE 

Bayreuth:  Das  Programm  der  Festspiele  des  nächsten  Jahres  enthält  ausser 
dem  «Parsifal*  den  »Ring  des  Nibelungen"  und  „Tannhäuser''. 

Berlin:  Die  KönigL  Oper  wird  im  nächsten  Jahre  Massenets  „Manon"  in 
deutscher  Sprache  zur  Aufführung  bringen. 

Dresden:  In  der  Hofoper  ist  für  die  kommende  Spielzeit  zunächst  die  Auf- 
führung folgender  Opern  in  Aussicht  genommen:  »Odysseus  Tod**  von 
A.  Hungert  (Uraufführung);  „Alpenkönig  und  Menschenfeind"  von 
L.  Blech  (Uraufführung);  „Manon"  von  Massenet;  i,La  Bohdme"  von 
Puccini.  —  „Der  Ring  des  Nibelungen"  soll  in  jeder  Spielzeit  von  der 
kommenden  an  viermal  und  zwar  in  den  Monaten  September,  Dezember, 
März  und  Juni  zur  Aufführung  gelangen. 

Essen:  Wagner:  Tristan  und  Isolde,  Massenet:  Das  Mädchen  von  Navarra, 
Giordano:  Fedora,  Berlioz:  Fausts  Verdammung,  Donizetti:  Don  Pasquale 
in  der  Neubearbeitung,  Koczalsky:  Rymond,  Goetz:  Der  Widerspenstigen 
Zähmung  sind  in  das  Repertoire  der  nächsten  Spielzeit  aufgenommen  worden. 

Wien:  Hugo  Wolfs  Oper  »Der  Corregidor"  wurde  von  Direktor  Gustav 
Mahler  zur  Aufführung  in  nächster  Saison  angenommen. 

KONZERTE 

Birmingham:  Das  vom  13.— 16.  Oktober  stattfindende,  unter  Leitung  Hans 
Richters  stehende  Musikfest  verspricht  die  Aufführung  folgender  Werke: 
h-moll  Messe  von  Bach,  Messias,  Elias,  XIIL  Psalm  von  Liszt, 
Te  deum  von  Brückner,  »Voyage  of  Maeldune**  von  Standford,   „Die 


>«  ■ . 


--'   t    -"•"■■'     "  'fflK'»        -         "       '    •    :  •^••.  ■■-  -  .*.-»'    T      ■  .:  •,    -.—    ff.  » 


152 


DIE  MUSIK. IL  70. 


".■^ 


-Apostel*  von  Elgar.  Ansterdem  aitbilt  dts  Profnmiii  SynplwpiMB  f^a 
Mozarty  Beethovai  und  Beiüoz  und  aodere  Ordiettorwcrko. 

Bonn:  .Um  das  mnsikaliscbc  Leben  in  der  Beethevefwtadt .  zu  hefccm  b^MMidfr 
Herr  Albert  Pfeiffer  in  der  kommenden  Saison  eine  PMgs  vm  12  odfr 
13  Gessngsabenden  in  Teranstslten,  welehe  die  fesehlchtllohe  Ent- 
Wickelung  des  dentscben  Kunstliedes  an  der  Hand  seiner  be* 
deutendsten  Vertreter  bieten  sollen.  Das  f&r  diese  lobenswerte  Versn- 
staltnng  in  grossen  Umrissen  auliiestellte  Programm  amflust  die  Kompo- 
nisten Ton  Mozart  bis  zu  Rieb.  Stranss,  unter  Einscblliss  und  besonderer 
Berficksicbtigung  der  musiksliscb-gesanglicben  Balladenscböpfting  (Loewe 
und  Pl&ddemann).  Hervorragende  Solisten,  u.a.  Prof.  Messcbaort,  Lndw. 
Hess,  Alexander  Heinemann,  Jobanna  Dietz,  Lula  Mysz-Gmeiner 
beben  dem  Untemebmen  ibre  Mitwirkung  zugesagt  Als  Auff&bmngswt  ist 
die  Beethovenballe  in  Aussicht  genommen,  wibrend  die  Tsge  am  AnfiuBg 
und  Mitte  Jeden  Monats  (mit  15.  September  beginnend)  zur  AuflGbrong  vor^ 
geseben  sind.  F&r  eine  istbetiscb-wissenscbafüicbe  und  kfinstierlscbe  Ans* 
arbeituog  der  Programmbefte  zu  den  einzelnen  Abenden  bat  sich  der  Vei^ 
anstalter  die  Unterstützung  einer  Anzahl  von  Musikschrilltstellem  gesichert 

Essen:  Hans  Pfitzners  Musik  zu  Ibsens  »Fest  auf  Solhaug*  wird  In  diesem 
Vinter  bei  Gelegenheit  der  AuffBbrung  des  Dramas  am  Stadttheater,  wah^ 
scheinlich  unter  Leitung  des  Komponisten,  gespielt  werden. 

Rotterdam:  Die  Maatschappi]  tot  bevordering  der  Toonkunst  kfindigt 
f8r  nichsten  Vinter  drei  AuflQbrungen  des  folgenden  Programms  an: 
»Damnation  de  Faust*  von  Berlioz;  »Seleneia*  von  van  Brucken-Fock; 
»Vanderers  Sturmlied«  von  Richard  Strauas;  145.  Psalm  von  Verhnlat; 
Requiem  von  Georg  Henscbel. 

Wien:  Die  Direktion  der  Gesellschaft  der  Musikfreunde  bat  die  Programme 
ihrer  Konzerte  für  die  nlcbste  Saison  bereits  festgestellt  Zur  Feier  des 
100.  Geburtstages  Hector  Berlioz'  gelangt  am  18.  November  in  einem 
ausserordentlichen  Konzert  .Fausts  Verdammung*  zur  Aufführung.  Die 
vier  ordentlichen  Konzerte  finden  am  13.  Dezember  lfd.  J.,  90.  Januar, 
28.  Februar  und  30.  März  1904  statt  und  verheissen  u.  a.  Beethovens  ,»Mi8sa 
8olemni8%  als  Novitlt  Joseph  Reiters  ,,Requiem*,  zwei  Cantaten  von 
J.  S.  Bach,  Chöre  a  cappella  von  Brahms. 

TAGESCHRONIK 

Die  in  Basel  tagende  neununddreissigsteTonkünstlerversammlung 
berief  in  ihren  Ausschuss  die  folgenden  Mitglieder:  Hofkapellmeister  Richard 
Strauss  als  ersten  und  Professor  Max  Schillings  als  zweiten  Vorsitzenden;  Kapell- 
meister Friedrich  Rösch  als  Schriftführer;  Kaufmann  Gustav  Rassow  als  Kassen- 
wart; Generalmusikdirektor  Felix  Mottl,  Professor  Dr.  Hans  Sommer  und  Redak- 
teur Otto  Lessmann  als  Beisitzer.  In  den  Musik -Prüfüngsausschuss  wurden 
Professor  Engelbert  Humperdinck,  Professor  Dr.  Philipp  Wolfrum,  Kapellmeister 
Siegmund  von  Hausegger  und  Hofkapellmeister  Dr.  Alois  Obrist  gewihlt. 

Zu  der  anllsslich  des  25jlhrigen Jubiläums  des  Hochschen  Konser- 
vatoriums in  Frankfurt  a.  M.  veranstalteten  akademischen  Feier  erschienen  zshl- 
reiche  Gratulanten,  unter  ihnen  Altmeister  Joachim  aus  Berlin  als  Vertreter  der 
königl.  Musikhochschule.  Bei  den  drei  musikalischen  Festveranstaltungen  kamen 
sowohl  Zöglinge  als  Lehrer  der  Anstalt  zu  Gehör,  letztere  in  einer  Matinee,  bei 


153 
UMSCHAU 


der  Katnmermusikeii  von  B.  Scholz,  J.  Knorr  und  J.  Raff  gespielt  wurden,  während 
Prof.  Messchaert  die  Hörer  mit  Schubertgesängen  hoch  erbaute.  In  einem  Orchester- 
konzert bestand  die  Kapelle  aus  Lehrern  und  Schülern  (auch  früheren)  und  spielte 
die  g-moll^Symphonie  von  Mozart  mit  derselben  trefflichen  Haltung,  mit  der  sie 
auch  die  Herren  E.  Engesser,  Prof.  Heermann  und  Prof.  H.  Becker  zu  Beethovens 
Tripelkonzert  begleitete. 

Bei  dem  in  Baltimore  abgehaltenen  Sänger  fest  errang  der  Verein  »Junger 
Männerchor\von  Philadelphia  unter  Direktion  von  Louis  Koemmenich  den  Kaiser- 
preis mit  Louis  Victor  Saars  Komposition  „Das  deutsche  Volkslied*,  die  »Ver- 
einigten  Sänger  von  Newark"  unter  Direktion  von  Julius  Lorenz  den  ersten  Preis 
für  Städtevereinigungen.    Lorenz  ist  auch  der  Dirigent  des  New- Yorker  «Arion*. 

Die  Stadtverordnetenversammlung  zu  Görlitz  bewilligte  100000  Mark  für 
den  Bau  einer  Musikfesthalle.    Der  Fonds  beträgt  bereits  300000  Mark. 

In  Pete'rsburg  wurde  der  Grundstein  zu  einem  Glinka-Denkmal  gelegt. 

Der  hundertste  Geburtstag  Adolphe  Adams,  des  Komponisten  des 
„Postillon  von  Longjumeau*  (24.  Juli),  wird  auf  den  Vorschlag  des  Maires  von 
Longjumeau  durch  grosse  Feste  gefeiert  werden.  Die  Feste  werden  im  Laufe  des 
Juli  stattfinden;  es  steht  bereits  fest,  dass  man  das  Werk,  durch  das  Longjumeau 
berühmt  wurde,  mit  auserlesener  Besetzung  zur  Aufführung  bringen  wird. 

Prof.  Anton  Door  in  Wien  feierte  am  20.  Juni  d.  J.  seinen  70.  Geburtstag. 

Die  königl.  Konzertmeister  der  Hofkapelle  zu  Dresden  Professor  Henri 
Petri  (Violine)  und  Georg  Wille  (Violoncello)  sind  als  Hochschullehrer  an  das 
königl.  Konservatorium  berufen  worden  an  Stelle  der  im  vergangenen  Schuljahr 
verstorbenen  Lehrer  Eduard  Rappoldi  und  Friedrich  Grützmacher. 

Der  Königl.  Kammermusiker  C.  Höhne  in  Berlin  ist  für  den  in  den  Ruhe- 
stand getretenen  Prof.  Kosleck  an  die  Königl.  Hochschule  für  Musik  als  Lehrer 
der  Trompete  bestimmt  worden. 

Der  Direktor  des  RaflP- Konservatoriums  in  Frankfurt  a.  M.  Maximilian 
Fleisch  erhielt  den  Professor-Titel. 

Der  Klavierpädagoge  Wilh.  Leipholz-Berlin  wurde  zum  Professor  ernannt. 

Hofkapellmeister  Prof.  Wilhelm  Berger  erhielt  vom  Grossherzog  von 
Mecklenburg-Schwerin  die  goldene  Medaille  für  Kunst  und  Wissenschaft. 

G.  N.  Nasos,  der  Direktor  des  Konservatoriums  der  Musik  in  Athen, 
wurde  zum  Offizier  des  Ordens  vom  goldenen  Kreuz  des  Erlösers  ernannt  und 
vom  französischen  Unterrichtsminister  mit  den  Palmen  der  Offiziere  der  Acad6mie 
de  rinstruction  dekoriert. 

Der  Pianist  James  Kwast  wurde  vom  König  von  Rumänien  durch  Verleihung 
des  Kronenordens  ausgezeichnet;  seine  Gattin,  Ida  Kwast-Hodapp,  erhielt  die 
goldene  Medaille  für  Kunst. 

Der  Musikalien  Verleger  D.  Rahter  in  Leipzig  bittet  uns  folgendes  bekannt 
zu  geben:  Alle  Werke  meines  Verlages,  auch  die  von  P.  Tschaikowsky,  sind 
bis  auf  weiteres  tantidmefrei.  Niemand  ist  berechtigt,  dafür  eine  Aufführungs- 
gebühr zu  verlangen,  noch  eine  Aufführung  zu  untersagen.  Ich  stelle  nur  die  eine 
Bedingung,  dass  das  zur  Aufführung  nötige  Material  käuflich  erworben  ist.  D.  Rah  ter. 

Der  vom  Süddeutschen  Musikverlag  in  Strassburg  i/E  veranstaltete 
Wettbewerb  um  den  Preis  von  1000  Mk.  für  ein  Cello-Konzert  ist  resultatlos 
verlaufen,  da  keines  der  eingereichten  Werke  die  gestellten  Bedingungen  erfüllen 
konnte.  Der  Verlag  sieht  sich  daher  veranlasst,  einen  neuen  Wettbewerb  auszu- 
schreiben, für  den  der  Einreichungstermin  auf  den  1.  Januar  1905  festgesetzt  ist. 


OPER 

KARLSRUHE:  Das  Grossherzoglicbe  Hoftheater  hat  am  Sonntag  den  28.  Juni 
seine  Spielzeit  1002/03  mit  einer  wundervollen  Aufführung  des  .Fidelio*  be- 
schlossen. Felix  Mottl,  der  uns  im  kommenden  Herbst  entrissen  werden  soll,  um  — 
zunächst  fQr  die  Saison  beurlaubt  —  die  musikalische  Leitung  des  Metropolitan  Opera- 
house  für  die  siebenmonatliche  Spielzeit  zu  übernehmen,  Hess  das  Werk  seine  herrlichen 
Schönheiten  voll  erschliessen.  Frl.  Fassbender,  die  zum  ersten  Mal  den  »Fideüo* 
sang,  überraschte  durch  ein  ergreifendes  Spiel  und  wurde,  bis  auf  die  wenig  erfkeuliche 
Art  ihrer  Tonbildung,  auch  gesanglich  der  Rolle  gerecht.  Unsere  Hofoper  hatte  gerade  in 
den  letzten  Monaten  noch  einen  besonderen  Eifer  in  der  Wiedergabe  von  Neuheiten  be- 
kundet. Da  war  die  romantische  Oper  des  schwedischen  Komponisten  Andreas  Hallen 
«Waldemar*  und  der  dem  Gebiet  der  Volks-  und  Spieloper  sich  nihemde  j^Pulver- 
m acher  von  Nürnberg*,  des  jungen  Karlsruher  Komponisten  Philipp  Bade,  Text 
von  der  heimischen  Dichterin  Alberta  von  Freydorf,  eine  Oper,  die  nach  einer  Um- 
arbeitung ihrer  ursprünglichen,  im  Altenburger  Hoftheater  herausgekommenen  Fassung, 
hier  sympatische  Aufnahme  fand.  Den  künstlerischen  Treffer  der  Saison  hatte  sich 
Felix  Mottl  aber  bis  zuletzt  aufgespart:  Die  „dramatische  Symphonie*  Ilsebill,  der 
Fischer  und  sein  Weib,  Musik  von  Friedrich  Klose,  Text  von  Hugo  Holhnann.^ 
Auch  hier  handelte  es  sich  wieder  um  ein  Produkt  der  Karlsruher  Kunst,  aber  um  ein 
solches,  das  die  Tageserscheinungen  weit  überragt.  In  der  programmatischen  Sprache 
seines  Orchesters,  in  dem  tiefen  Stimmungsgehalt  seiner  lyrischen  Partieen,  in  dem 
geistvollen  Aufbau  des  mit  musikalisch-technischen  Schwierigkeiten  freilich  fast  spielenden 
gedankenvollen  Werkes  fesselt  es  den  Hörer  ungemein,  zumal,  wenn  es  in  einer  so 
krystallklaren  Durcharbeitung  geboten  wird,  wie  es  Felix  Mottl  gelang.  Das  bekannte 
Grimmsche  Märchen  „Vom  Fischer  un  syner  Fru*  ist  vom  Dichter  sehr  geschickt 
gleichsam  zu  einem  „Tagwerk**  zusammengefasst,  das  mit  den  zwitschernden  Vögeln 
bei  Sonnenaufgang  beginnend  in  seinem  weiteren  Verlauf  den  hellen  Morgen,  den  vollen 
Mittag,  den  sturmdrohenden  Abend,  die  mondscheinbeglänzte  Nacht  mit  der  Vögel 
Schlummerlied  bringt.  Und  all  diese  Stimmung  sucht  Klose  in  seiner  Musik  zusammen- 
zufassen, die,  ob  sie  schon  die  Lehren  Wagners  beherzigt,  doch  auch  wieder  energisch 
in  Eigengleisen  daherschreitet.  Das  Orchester  ist  bald  nur  in  seinen  Streichinstrumenten, 
bald  in  wuchtigster  Vollkraft  vertreten.  Eigenartig  berührt  auch  die  Einfügung  des  Kla- 
viers, das  motivisch  das  Nahen  des  Wunderfisches  verkündigt,  der  die  stolzen  Wunsche 
Frau  Ilsebills  erfüllt,  die  nacheinander  Hofbäuerin,  Rittersfrau  und  Bischof  wird  und  erst, 
als  sie  Gott  gleich  sein  will,  wieder  in  die  ursprüngliche  Wohnung  im  hohlen  Baum 
zurückgeworfen  wird.  In  der  Ausführlichkeit  wie  hier  das  Klavier  im  Orchester  zur  Mit- 
wirkung kommt,  hat  es  früher  höchstens  Berlioz  im  „Lelio*  versucht.  Den  Sängern  sind 
im  Deklamationsgesang  nicht  minder  schwere  Aufgaben  gestellt,  wie  dem  Orchester;  doch 
giebt  ihnen  mehrfach  die  Einfügung  eines  Liedes  im  mittelalterlichen  Ton  einen  ge- 
wissen Ruhepunkt.  Von  packender  dramatischer  Kraft  ist  sodann  vor  allem  die  dritte 
Verwandlung  gehalten  —  das  Werk  spielt  einaktig  2 Vi  Stunden  ohne  Pause  —  wo  eines 
Kreuzzugspredigers  flammende  Ekstase  über  die  Macht  Ilsebills  Herr  wird.  In  dieser 
Scene  errang   Herr  R6mond  als    Mönch  einen  Sondererfolg.     Im   übrigen    ward   dem 


155 
KRITIK:  KONZERT 


Verk  bei  einer  yortrefflichen  GesamtauffQhruDg  in  Frl.  Fasdbender  eine  Ilsebill  be- 
schert, die  kraftvoll  sich  behauptete  und  das  Publikum  mitriss.         Albert  Herzog. 

KONZERT 

DORTMUND:  Reich  an  musikalischen  Veranstaltungen  war  auch  die  zweite  Hälfte  der 
verflossenen  Saison,  die  vorzugsweise  der  modernen  Tonkunst  gewidmet  war.  Der 
Musikverein  unter  Janssen  machte  uns  bekannt  mit  Bossis  ,»Hohelied  der  Liebe% 
das,  von  Johanna  Dietz  und  A.  van  Eweyk  solistisch  wirksam  unterstützt,  in  fesselnder 
Stetigkeit  zu  Gehör  kam.  Seitens  desselben  Vereins  erfuhr  Tinels  .»Franziskus* 
eine  erhebende  Wiederholung.  Der  Heilige  fand  in  Herrn  Urlus  eine  künstlerische 
Vertretung,  während^  die  ,»Engelstimme*  des  Frl.  Eva  Lessmann  durch  die  grossen 
Raumverhältnisse  des  Fredenbaum-Saales  beeinträchtigt  wurde.  Der  Chor  des  Konser- 
vatoriums betätigte  sein  Können  unter  Direktor  Holtschneiders  Leitung  in  der 
Viedergabe  von  Brahms'  „Nänie*,  Gades  „Kreuzfahrer"  und  vor  allem  in  Haydns 
aJahreszeiten*,  die  mit  den  Solisten  Frl.  Hinken  und  den  Herren  C.  Die  rieh  und 
Hopple  technisch  einwandsfrei,  klangschön  und  stimmungsvoll  zur  Aufführung  ge- 
langten. Für  den  billigen  Eintrittspreis  von  20  Pfg.  für  Text  und  Programm  fand  das 
Oratorium  eine  Wiederholung  für  die  breite  Menge  des  Publikums,  deren  Dankbarkeit 
ein  übervoller  Saal  bezeugte.  In  den  von  Herrn  Holtschneider  in  Verbindung  mit  dem 
Philharmonischen  Orchester  eingerichteten  Orgelkonzerten  kamen  neben  Bach  und  Händel 
auch  die  neueren,  wie  Rheinberger  (Konzert  No.  2  G-moll),  Max  Reger,  Bossi,  Brahms, 
Piutti,  Guilmant  u.  a.  zu  Gehör.  In  einem  derselben  Hess  Dr.  Felix  Kraus  seine  voluminösen 
Stimmmittel  ebenso  bewundem,  als  er  durch  die  Tiefe  seiner  Vortragskunst  begeisterte. 
Endlich  mag  noch  ein  erfolgreicher  Liederabend  unserer  heimischen  Sängerin  Frl.  Hinken 
erwähnt  werden,  die  darin  eine  interessante  Obersicht  der  Liederkomposition  im  vorigen 
Jahrhundert  gab.  Heinr.  Bulle. 

WEIMAR:  Hier  feierte  am  18.  Juni  der  Verband  farbentragender  studentischer  Sänger- 
schaften sein  erstes  Verbandsfest.  Eingeleitet  am  Vorabend  durch  einen  Fackelzug, 
gipfSelte  es  in  einem  Konzert  im  Hoftheater,  das  einen  vollen  Beweis  des  ernsten  Sirebens 
bot,  mit  dem  die  Vereine  ihrer  Aufgabe  sich  widmen.  Unter  Leitung  der  Musikdirektoren 
K.  Zehler  und  H.  Zöllner,  unter  Mitwirkung  der  Grossherzoglichen  Hofkapelle  und 
neben  solistischen  Darbietungen  von  Helene  Staegemann  und  Kammersänger  H.  Zeller 
tragen  die  Sängerchöre,  etwa  500  Stimmen,  Liszts  19.  Psalm  (vom  Meister  selbst  als 
Psalm  18  bezeichnet),  Klughardts  Pilgergesang  der  Kreuzfahrer,  sowie  die  a  cappella- 
Chöre  aHeinrich  Frauenlob''  (Gade),  j^Lied  der  Deutschen  in  Lyon*  (Mendelssohn), 
j^Roland  der  Held*  (H.  Zöllner),  »Jetzt  gang  i  ans  Brünnele*  (Sucher),  „ Wanderschaft* 
(C.  Zöllner),  und  ,»Landerkennung*  (Grieg)  vor,  und  als  Zugabe  auf  den  stürmischen 
Beifall  des  ausverkauften  Hauses  —  auch  die  Grossherzoglichen  Herrschaften  wohnten 
dem  Konzerte  bei  —  ein  frisches  Lied  „Neuer  Frühling*  von  Petschke.  Erfreute 
schon  der  kräftige  Klang  der  jungen,  wenn  auch  unausgebildeten  Stimmen,  so  legte  die 
korrekte,  sichere  und  frische  Ausführung  der,  wie  H.  Zöllners  kraftvolles  aber  in- 
strumental gesetztes  Tonstfick,  zum  Teil  recht  schwierigen  Sätze  von  dem  in  liebe- 
vollem Studium  erworbenen  Können  der  Vereine  rühmliches  Zeugnis  ab.  Neben  dem 
Vortrag  des  Psalmes  wirkten  besonders  schön  die  Sätze  von  Sucher  und  C.  Zöllner 
durch  ihre  ftst  über  die  Grenzen  des  Volkstümlichen  hinausgehende,  feine  Nuancierung 
des  Vortrags,  am  ergreifendsten  aber  das  Gaudeamus  am  Schluss  der  Akademischen 
Fest-Oaverture  von  Brahms,  in  das  der  gesamte  Chor  gewaltig  mit  einstimmte.  So 
darf  man  auf  die  nächste  Wiederkehr  dieser  Verbandsfeste  —  wie  es  heisst  in  drei 
Jahren  —  aufrichtig  sich  freuen.  Prof.  Bachmann. 


MUSIKALIEN 
Rud.  Freih.  ProcbiEka:  Die  Palmen,  lür  Minoerehor  mit  Sopniuolo  vad  Klavi^ 

op.  13.    (H.  3,—.)    Verlac:  Pnocer  ft  Melar,  Bnmen. 
A.  FrledUnd:    ,Dle   Erweekanc"   at»   P,  Rowggera   aHdmtwtra".      Melodnn    tBr 

PUnoforte.    (M.  I,— .)    Ebenda. 

Hugo  Klots:  Mein  Liebatet  «of  Erden.  Traflkomlacbe Ballade,  op.01.  (M.1,S0l)  Ebenda. 

C.  Fr.  HIndel:  All^ro  moderaM  aoa  dem  d-moU-Konsert  Kr  StrekhoitlMMer.    PBr 

Geaang  und  Piano  bearbeliei  von  Ernat  J.  Bremner.  (M.  IfSOf.  EbendL 

Riebard  Franck:  Sonate No. 2  (c-moU) IBr VloUne nnd naaef6rte.  op.35b  (M.ia)  Veria|: 

Scblealngeracbe  Buch-  und  Mnaikallenbaadlnng  (Sob.  Uenau),  BerBi. 

•  „         Sonate    No.  2   (ea-moll)   ffir  Violoncello   tud    Planoforte.      op.  3& 

(M.  10,—.)    Ebenda. 
.  a         Dramadacbe   OuTertfire    (C-dur)    Kr    gcoiaea    Oicliester.     op.  37. 

(Partitur  M.  10^—,  Orcbeaterattmmen  M.  IS^— .)    Ebenda. 
S.Jadaaaon:    Ana   fcmen    Tagen.     Secha    PtaanlaaieatBcke  für   Planolbrte.     op.  143. 

(Komplett  M.  4,  einieln  t  M.  1,20.)    Vertag:  Harmonie,  BerUn. 
E.  Tooge:  Drei  Tauhprflctae,  ein-  oder  xweiatlminlg  in  aingen  mft  Beglrintng  l&r  Klavier 
Orgel  oder  Harmonium,     op.  la     (t  M.  1,20.)      Veriag:    Ona  Jonaaaoa- 
Eckermann,  Berlin. 
Cieroy-Wiehmayer:  Die  Scbule  dea  Vlrtnoaen.  Anageriblte  Obungen  mit nblrelGhen 
Varianten  nnd  Anmerkungen  veraehen.  Verlag:  J.  Sebnberdi  &  Co, 
Leipilg. 
C.H.  Döring:  Das  Scbwedengrab.    (Ballade  von  Ant.  Aug.  Naaf.)    Für  AUnnercbor. 

op.  244.    (Partitur  M.  0^,  Stimmen  k  M.  0,1S.)    Ebenda. 

Oaka't  Hleke:   Neue   MinnerchSre   für  vier  Stimmen   ohne   Begleitung,    op.  3.     No.  1. 

Nacbtgebet.      No.  2.    Auf  eine   Rose   fiel   der  Tau.     No.   3.   Brautfabrt 

(Partitur  k  M.0,40.    Stimmen  k  M.  0,10.)    Ebenda. 

Ingeborg  von  Bronsart:  Osterüed:  Die  Engel  spielen  nocb  ums  Grab.  Für  gemiacfaten 

Cbor.   op.  27.   {Partitor  JH.  0,80.   Stimmen  k  M.  0,15.)   Ebenda. 

Ernst  GStbel:   Drei  Gesinge  Für  gemlscbten  Cbor.    op.4  No.  1.  Gleb  Achtl     No.2 

Erwachen  des  Taldes.  No.  3  Im  Roggen.  Verlag:  Loula  Oertel,  Hannover. 

Paul  Ertel:  , Abendlied. "   Für  eine  Slngstimme  mit  Harmonlumbegleltnng.   op.  6  No.2. 

(M.  1,—.)    Verlag:  Breitkopf  Sc  Hirtel,  Leipzig. 

Karl  KImpf:  MTodeslust."     Für  eine  Singstimme  mit  Begleitung  des  Planoforte.   op.  10 

No.  2.    Bearbeimng  für  Harmonium  von  C.  van  Bos.    (M.  1,—.)    Ebenda. 

W.  Barcley  Squlre:   Ausgewählte   Madrigale    nnd    mehrstimmige   Gesinge   berStamier 

Meister  des  16.— IT.Jabrbuoderts.    In  Partitur  gebracbt  und  mit 

Vortragszei eben  versehen.  Neue  Folge.  No.22.  Jacob  Archadell: 

II  bianco  e  dolce  Cigno  (Der  Schwan,  im  Tode  klagend).    No.  23. 

Orajio  Vecchi:  II  bianco  e  dolce  Cigno  (Leis*  singt  der  Schwan 

Im  Tode),    (k  M.  0,50.)     Ebenda. 

J.  S-Bach:  Kantaten.      Trauermusik    (Tombeau).     Bearbeitung    von    PhiL  Tolfram. 

Partitur.    (M.  12,-.)    Ebenda. 
Franz  Liszi:  Die  Ideale.  Symphonische  Dichtung.  Bearbeitung  für  Pianoterte  in  zwei 
Hinden  von  August  Stradal.    (M.3,— .)    Ebenda. 
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Franz  Liszt:  Lieder  und  Gesänge  für  das  Pianoforte  zu  zwei  Hlnden  übertragen  von 

August  Stradal.  No.  6.  Ober  allen  Wipfeln  ist  Ruh'.  (M.  1,—.)  No.  7. 
Der  Fischerknabe.  (M.  1,50.)  No.  13.  Du  bist  wie  eine  Blume.  (M.  1,—.) 
No.  18.  »Oh!  quand  je  dors.*  (M.  1,50.)  No.  23.  Nimm  einen  Strahl  der 
Sonne.  (M.  1,—.)  No.  24.  Schwebe,  schwebe,  blaues  Auge.  (M.  1,—.) 
No.  27.  Kling  leise  mein  Lied  (Stlndchen).  (M.  1,80.)  No.  34.  Ich  möchte 
hingehn.  <M.  1,80 )  No.  37.  Wieder  möcht'  ich  dir  begegnen.  (M.  1,—.) 
No.  40.  Die  stille  Wasserrose.  (M.  1,50.)  No.  43.  Die  drei  Zigeuner. 
(M.  1,80.)  No.  4*7.  Bist  du!  Mild  wie  ein  Lufthauch.  (M.  1,50.)  Verlag: 
C.  F.  Kahnt  Nachfolger,  Leipzig. 
Camillo  Schumann:  Zwei  Konzertstücke  für  Violoncello  mit  Begleitung  des  Pianoforte. 

op.  20.  No.  1.  Romanze.  (M.  2,50.)  No.  2.  Mazurka.  (M.  2,50.)  Ebenda. 
Edmund  Rechlich:  Erinnerungen.    Fünf  Dichtungen  für  Pianoforte.   op.  12.    (M.  2>50.) 

Ebenda. 
Anton  Rubinstein:  Romanze  in  Es-dur.   op.  44.    Für  Harmonium  und  Pianoforte  von 

F.  BrendeL    (M.  1,50.)    Ebenda. 
j^  9  Romanze  in  Es-dur.  Für  Pianoforte  und  Viola  von  A.  Tottmann. 

(M.  1,50.)    Ebenda. 
Jos.  Schmid:  Im  Walde.    Lied  für  eine  Singstimme  mit  Klavierbegleitung,    op.  40.    I. 

(M.  0,60.)    Ebenda. 
9  9  Lucinda.    Lied  für  eine  Singstimme  mit  Klavierbegleitung,    op.  40.    II. 

(M.  0,00.)    Ebenda. 
Ludwig  Kindscher:  Drei  Lieder  für  eine  Baritonstimme  mit  Klavierbegleitung,   op.  10. 

(M.  1,80.)    Ebenda. 
Wllh.  Ketschau:  Zwei  Lieder  für  eine  Singstimme  mit  Klavierbegleitung,  op.  7.  Ebenda. 
Georg  Capellen:   Vier  nordische  Volkslieder  für  Mezzosopran  mit  Klavierbegleitung. 

op.  15.    No.  3.   (M.  1, — .)    Selbstverlag  des  Komponisten,  Osnabrück. 
Thorwald  Hansen:   Sonate   pour  Cornet  et   Piano,     op.  18.    Verlag:   Wilh.  Hansen, 

Kopenhagen. 
Robert  Fuchs:  Drei  Doppelchöre  für  Frauenstimmen  a  cappella  oder  mit  Begleitung  von 

Streichinstrumenten,    op.  70  No.  1.  Die  Lerchen.   (M.  2,50.)    No.  2.  Lass' 

die  Rose  schlummern.  (M.  4,—.)  No.  3.  Die  Spielleute.  (M.  5,~.)  Verlag: 

A.  Robitschek,  Wien. 

Karl  Klindworth:  Elementar-Klavierschule.  Teil  I  und  II.  Verlag:  B.Schotts  Söhne,  Mainz. 

C.  Mengewein:  Cavatine  in  d-moll  für  Violine  und  OrgeL    op.  79.    No.  1.    Verlag  der 

Freien  Musikalischen  Vereinigung,  Berlin. 
Ludwig  Neubeck:  Wiegenlied  für  eine  Singstimme  mit  Klavierbegleitung.    (M.  1,—.) 

Verlag:  Hahn  &  Lang,  Schwerin. 
Gustave  Charpentier:  »Louise*,  Musikroman  in   vier  Akten  und  fünf  Bildern.    Ins 

Deutsche  übertragen  von  Otto  N ei tzeL  Klavierauszug.  (Preis 
netto  20  Francs.)    Verlag:  Heugel  &  Cie.,  Paris. 
C.  H.  Döring:    Zwölf   melodische    Klavier-Etüden,     op.  255.      Heft    I— III.      Verlag: 

J.  Schuberth  &  Co.,  Leipzig. 
Christian   Sinding:    Sylvelin    und   andre   Lieder,     op.  55.     Verlag:    Wilh.  Hansen, 

Kopenhagen. 
Leo  Blech:  .Das  war  ich.**    Dorfidylle  in  einem  Aufzug  nach  Joh.  Hutt  von  Rieh. 

Batka.  op.  12.  Klavierauszug.  (M.  10,—.)  Verlag:  Ed.  Bote  &  Bock,  Berlin. 
Alberto  Williams:  50  Minuatures  pour  Piano,   op.  30, 31,  34,35,38.   (M.  6,— .)  Verlag: 

Schlesingersche  Buch-  und  Musikalienhandlung,  Berlin. 
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Alberto  Williams:  Epigrammet  ponr  Piano,    op.  40.    (M.  3,— .)    Ebenda. 

^  ,,  Berceuses  pour  Piano,    op.  47.    (M.  3,—.) 

Halfdan  Cleve:  Konzert  für  Pianoforte  mit  Bereitung  des  Orchesters.  op.d.   Ansgabe 

für   zwei    Pianoforte   zu   Tier   Hinden.     (M.  6^~.)     Verlag:    Bieh- 
köpf  &  Hlrtel,  Leipzig. 
Franz  Kessel:   j^Kain^  phantastische  Tondichtung  nach  Lord  Bjrrons  gleichnamigem 

Mysterium   für  grosses  Orchester.    (Partitur  M.  5^^.)    Verlag:  Louis 
Oertel,  Hannover. 
Rafael  Josef fy:  Scbool  of  advanced  piano  playing.    Veriag:  G.  Schirmer,  New-York. 
A.  H.  Amory:  ,»Meeresabend.*     Lied    für   eine   tiefere  Stimme  mit  KlaTierbegleitung. 

op.  46  No.  a.    (M.  1,20.)    Verlag:  Gebr.  Wagenaar,  Amheim. 
Ferdinand  Schaub:  Lieder  für  eine  Singstimme  mit  Pianofortebegleitung,    op.  3  No.  1 

und  2.    {k  M.  1,50.)    Im  Selbstverlag,  Bingen  a.  Rh. 
Max  Reger:  52  Choral-Vorspiele  für  OrgeL    Heft  I— IH.    (II  M.  3,—.)    op.  67.    Verlag: 

Lauterbach  &  Kuhn,  Leipzig. 
Bunte  Bfihne.  Fröhliche  Tonkunst  Gesammelt  von  Rieh.  Batka.  Herausgegeben  vom 

Kunstwart    Sechste  Folge.    Verlag:  Georg  D.  Callwey,  Manchen. 
Willy  Knüpf  er:  Neun  Gesinge  für  eine  Singstimme  mit  Klavierbegleitung.    (M.  4»—.) 

Verlag:  Breitkopf  &  Hirtel,  Leipzig. 
Bertram  Shapleigh:  Sechs  Lieder  für  tiefere  Stimme  mit  Pianofortebegleitung,   op.  11. 

(M.  2,—.)    Ebenda. 
A.  von  Fielitz:  „Mit  Veilchen*  für  eine  Singstimme  mit  Pianoforte.    (M.  1,— .)  Ebenda. 
Paul  Klengel:  Zwei  Lieder  für  eine  Singatimme  mit  Pianoforte.   op.  29  No.  1.   „Wenn 

längst  der  Dichter  schied.*    No.  2.   Erinnerung,    {k  M.  1,—.) 
„  „         Drei  Lieder  für  eine  Singstimme  mit  Pianoforte.    op.  30  No.  1.    „Mein 

Lieb.*    No.  2.    „So  schön  bist  Du.*    No.  3.  „Mein  Lieb  gleicht  einer 
roten  Ros'.*    (ä  M.  1,—.)    Ebenda. 
Julius  Klengel:  Suite  No.  2  in  a-moll  fiir  Violoncell  und  Pianoforte.  op. 40.  (M.  4,50.) 

Ebenda. 
H.  Berlioz:  Der  Corsar.    Ouvertüre,    op.  21.    Arrangement  für  Pianoforte  zu  2  Händen 

von  Otto  Taubmann.    (M.  2,—.)    Ebenda. 
König  Anton  von  Sachsen:   Zwei    Märsche.    Für    Klavier   bearbeitet   und    heraus- 
gegeben von  Otto  Scbmid.    (M.  1,—.)    Ebenda. 
Feiice  Togni:  De  eerste  Entwikkeling  van  de  Technick  der  Linkerband.  Systematische 

Oefeningen  voor  Viool.    Verlag:  G.  Aisbach  &  Co.,  Amsterdam. 
Princessin  Luise  von   Toscana:    Du   allein!   Liebeslied    für  eine   Singstimme   mit 

Klavierbegleitung.  (M.  1,20)    Verlag  H.  Seemann 
Nachf.,  Leipzig. 
„  n         n  n  Traum!   Lied   für   eine  Singstimme   mit   Klavier- 

begleitung.   (M.  1,20.)    Ebenda. 
„  »         »  »  Capricietto    für    Pianoforte.     (M.    1^.)     Ebenda. 

A.  M.  Foerster:  Six  Songs,    op.  57.    (M.  1,25.)    Verlag:    H.    Kleber  &  Bro,   Pittsburg. 
Robert  Hermann:    Fünf   Lieder    für    mittlere    Singstimme    mit    Pianofortebegleitung. 

op.  8.    (M.  2,50).    Verlag:  Fr.  Hofmeister,  Leipzig. 
„  „  Sechs    kleine   Lieder   für   mittlere   Singstimme    mit   Pianofortebe- 

gleitung,   op.  5.    (M.  1,50.)    Ebenda. 

EinsenduDgen   sind    nur   an    die  Redaktion   zu   adressieren.     Besprechung  einzelner  Werke  vorbehalten.     Für  ^e 
Besprechung   unverlangt   emgesandter   Bücher   und  Musikalien,   deren  Rücksendung  keinesCaüU   stattfindet,   über- 
nehmen Redaktion  und  Verlag  keine  Garantie. 


ANMERKUNGEN  ZU 
UNSEREN  BEILAGEN 


Den  Reigen  der  Kunalbeilaceii  diCGea  Hefies  erSfFaet  efn  Portril  des  .Postill an'- Kom- 
ponisten 

Adolphe  Cbarlea  Adam  nsch  einer  LJtbograpliie  von  Auguste  Bry.  Das  Nibere 
fitier  ihn,  sowie  über  seinen  Vstcr,  den  Klaviermeister 

Lonis  Adam,  finden  unsere  Leser  in  dem  Aufsatz  von  Dr.  H.  Springer.  Unserer 
Heproduktlon  lag  ein  vortrefnictaer  Stich  von  Bourgeois  de  la  Richardlere  nach  dem 
Gemilde  von  A.  P.  Vincent  zu  Grunde. 

Eine  hübtcbe  Karikatur,  die  lich  luf  den  glinzenden  Erfolg  von  Adams  Oper 
„St  j'<tais  roi"  bezieht,  scblieisi  sieb  hier  an.  Die  erste  Aurr&brung  des 
Verkea  fand  Im  Jabre  1852  im  TbUtre  Lyrique  statt,  der  BGbne,  die  Adam  Im 
Revololionsjahre  begründet  bitte  und  die  nicbt  lange  nach  dem  Zusammenbruch 
unter  anderer  Leitung  wieder  eröffnet  worden  war.  Das  Blait  rübrt  von  dem  be- 
kannten Zeichner  Nadsr  her,  der  In  den  fünfziger  Jahren  als  Meister  geistreicher 
Tageskarikatur  hervortrat. 

Den  grossen  Meister  der  Violine,  Ferdinand  David,  stellt  die  nicbste  Beilage  vor. 
Seine  Bedeutung  als  Virtuose,  Lehrer  und  Komponist  beleuchtet  die  vorstehende 
Abhandlung  von  Dr.  Wilh.  Altmann. 

Dem  Datum  der  Geburt  nach  (22.  Juni  1763)  gehSrt  noch  in  das  vorige  Heft 

das  Porlrlt  von  Eilenne  Henri  Mibul,  einem  der grSssten  franiösiscben  Opernkompo- 
nisten.  Als  Sohn  eines  armen  Kochs  zu  Glvet  in  den  Ardennen  geboren,  bildete 
er  sein  musikalisches  Talent  durch  autodidaktische  Studien  in  einem  Masse  und  so 
Bberrtschend  kurzer  Zelt  aus,  dass  ihm  bereits  mit  10  Jahren  die  Organistenstelle 
an  der  Pranzlslcanerkirche  seiner  Vaterstadt  anvertraut  wurde.  Nachdem  er  mehrere 
Jahre  durch  den  Organisten  Wilhelm  Hauser  unterrichtet  worden  war,  wandte  er 
sich  1778  nach  Paris,  wo  er  in  Gluck,  der  seine  Begabung  für  die  drama- 
tische Komposition  erkannte,  einen  einflusarelcben  Gönner  fand;  anter  seiner 
Leitung  schrieb  er  auch  mehrere  kleinere  Opern,  ohne  dass  er  nschhaltlge  Erfolge 
damit  erzielt  bitte.  Erst  die  Aufführung  der  komischen  Oper  .Euptaroslne  et 
Conradin'  im  Jahre  17B0  fand  beiflllige  Aufnahme,  und  nun  folgt  eine  Reihe 
weilerer  Terke,  die  zum  grossen  Teil  bei  dem  leidenschaniichen  Parte Igetriebe  der 
Revolutionszeit  unbeachtet  geblieben  sind.  Im  Jabre  1794  wurde  er  zum  Inspektor 
an  dem  neu  gegründeten  Konservatorium,  1795  In  die  Akademie  gewlblt.  In  diese 
Zeit  flUt  auch  die  Entstehung  einiger  theoretischer  Werke  von  minderer  Be- 
deutung. Von  den  vielen  Opern,  deren  er  auch  spiterhin  noch  eine  ganze  An- 
zahl komponierte,  bat  sich  bei  uns  nur  iJosepb  In  Ägypten'  gebslien,  obwohl  sie 
bei  ihrer  Erstautrübrung  am  17.  Februar  1807  in  Paris  wenig  Verstindnis  Fand,  da- 
fSr  aber  In  Deutschland  mit  Entzücken  aufgenommen  wurde  und  als  das  untrüg- 
liche Wahrzeichen  des  Genius  ihres  Komponisten  von  den  meisten  Bühnen  bis  auf 
den  heutigen  Tag  lebendig  erballen  wird. 

Hedwig  Reicber-KIndermann,  deren  Bild  wir  im  Gedenken  an  die  50.  Wiederkehr 
des  Geburtstages  (geb.  15.  Juli  1853  in  München)  dieser  bochbedeutenden  Künsi- 
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lerin  folgen  lusen,  wurde  aof  dem  Konserrttorium  Ihrer  Heimttsstsdt  anagebildet, 
debütierte,  nach  mehrmallgeai  Auftreten  am  dortigen  Hoflheater,  In  noch  JugeDd- 
licliem  Aller  von  ISJabren  mit  gllnzenilen)  Erfolg  ala  Koniertaingerln  im  Gewand- 
haus tu  Leipzig.  Nach  weiteren  Engagements  an  den  Bühnen  In  Karlsruhe, 
Leipzig,  München,  Hamburg,  Vien  und  Paris  icbloiB  sie  sich  zuletit  dem  ron 
Angeio  Neumann  geleiteten  wandernden  H^^cn^rtheater*  an.  Ihr«  Veltb«deatang 
gewann  die  )unge  Künstlerin  aber  schon  in  dem  ersten  Bafrenther  Festspleljahr 
als  .Erda'  und  „Grimgerde*  Troti  des  bereits  Rm2.Junll8S3  InTriest  erfolgten 
Hlnacheidens  ist  das  herrliche,  überaus  Idangrelche  Organ,  die  wahrhaft  geniale 
und  hinreissende  Darstellungskunst  namentlich  hoch  dramatischer  Rollen  noch  so 
nn*erge8sen,  dass  vir  es  unterlassen  kOnnen,  auf  die  eminente  Begabung  dieser 
KSnigin  der  dramatischen  Gesangakunst  nlher  einiugehen,  nnd  ans  damit  begnügen, 
Ihr  zu  ihrem  50.  Geburtstage  diesen  bescheidenen  Kram  lu  flechteiL 
Den  Schluss  unserer  Bellagen  bildet  eine  tiefempfundene,  zartsinnige  Vertonung  det 
Schaukalschen  Gedichts  .Frage*  von  Gustav  Kanth,  einem  jungen  in  München 
lebenden  Musiker  aua  der  Schule  Josef  Rbeinbergers. 


Verantwortlicher  Schriftleiter:  Kapellmeister  Bernhard  Schuster 
Berlin  SW.  II,  Luckeowalderstr.  1.  ilt. 


ADOLPHE  ADAM 
#24. JULI  1803  o 


Aus  dem  Musik  historischen  Museum  des  Hern 
Fr.   Nicoisa     M«nskopf    in     Frankfurt    i.    M 


LOUIS  ADAM 


Aus  den  Musikhistorischen  Museum  des  Herrn 
Fr.   Nicolas    Manskopr    In    Frinkfurt    a.  M. 


FERDINAND  DAVID 
tl9.  Juli  1873 


ETIENNE   HENRY   MEHUL 
«22.  JUNI  1763 


^^;y^e^^f  .^L^i^.*^^  'e/^^-,.t,jA^ 


Gedichl-  von  Richard  Schaukai 
Für  eine  SingsHmme  und  Klavier 

l<.ompQnierl-  von 

GUSTAV    KANTH 


IdUUrsam,  verträumt. 


Qleb'      mir dei-ne   Hand,  wir    wol  -  len     einmal dnrth die  Bin    -     men  g» -bei 


DIE  ENTWICKELUNG  DER 

OPER  VON  DEN  ANFÄNGEN 

BIS  ZU  GLUCK 

von  Dr.  Vilibald  Nagel-Dsrnistadt 


Deutschland  und  die  Florentiner  Reform  der  Musik. 

■ährend  die  Musik  In  Italien  sich  herrlich  entfaltete,  Englands 
1  Instrumentalstil  sich  die  Herrschaft  eroberte  und  in  Frankreich 
I  die  nilionale  Kunst  aufsprosste,  schienen  in  Deutschland  die 
1  Anfänge  selbständigen  Kunsttreibens  zu  verkümmern. 

Voher  die  Erscheinung?  Das  beginnende  17.  Jahrhundert  sah  unseres 
Landes  schmachvollste  Zeit;  der  grauenvollste  Bruderkrieg,  von  dem  die 
Geschichte  weiss,  war  entbrannt,  die  deutsche  Kulturarbeit  von  rohen 
Horden  mitleidlos  vernichtet.  Das  war  keine  Zeit  zu  fröhlichem  Lebens- 
genuss,  keine  Zeit,  da  die  Kunst  gedeihen,  Blüten  und  Früchte  bringen 
konnte.  Nur  das  Lied  lebte  fort,  in  dem  das  bedrängte  Menschenherz  für 
sein  Leid  und  sein  HotTen  auf  eine  endliche  Besserung  der  trostlosen 
Gegenwart  rührende  Töne  fand.  Eine  Zelt  grauenvoll  moralischer  Ver- 
wilderung, und  doch  wiederum  eine  Zelt,  in  der  das  Deutschtum  herrliche 
Proben  seiner  inneren  Kraft  gab.  Dem  ßüchtigen  Blick  offenbaren  sie 
sich  nicht;  man  muss,  sie  zu  erkennen,  in  den  tiefen  Schacht  deutschen 
Gemfitslebens  hinabsteigen,  den  Blick  von  dem  eklen  Getriebe  der  grossen 
Veit  während  der  dreissig  Kriegsjahre  und  ihres  Vor-  und  Nachspiels 
wenden  und  das  Kleinleben  des  gebildeten  Deutschen  belauschen,  ihn  in 
seinem  unverwüstlichen  Idealismus  sehen,  der  ihn  aufrecht  hielt  in  allen 
SlünuMi  des  Lebens.  Auch  da  wird  die  tiefe  Wahrheit  bestätigt  werden, 
dass  der  Deutsche  niemals  grösser  ist  als  im  Unglück  .  .  . 

Es  ist  ein  Bild  aus  dem  deutschen  Kleinleben,  das  ich  zunächst 
entrollen  muss,  ein  Bild,  unscheinbar  und  doch  vielsagend.  — 

Ganz  Europa,  so  darf  man  sagen,  zehrte  von  den  Schätzen,  die 
Italien  der  geistigen  Kultur  erschlossen  hatte.  Bis  ins  17.  Jahrhundert 
hinein.  Diplomaten,  Kaufleute,  Studenten,  Musiker  hatten  Erzeugnisse 
italienischer  Musik  nordwärts  über  die  Alpen  getragen,  nach  Deutschland, 
Frankreich,  England  und  bis  in  die  nordischen  Reiche  hinein.  Den  deutschen 

ir 


Meisiera,  die  meist  in  kleinen  Verhältnissen  lebten,  hatte  die  Sehnsucht, 
du  lachende  Wunderland  des  Südens  mit  eigenen  Augen  zu  schauen, 
keine  Flügel  leihen  können;  sie  bemühten  sich,  wie  der  wackere  Mich. 
Praetorius,  die  Ilalos  und  ihre  Weise  daheim  im  stillen  Kämmerlein  zu 
ergrunden.  Nur  einen  hatte  sein  Weg  unter  den  italienischen  Himmel 
geßhit,  unseren  grossen  Heinrich  Schütz;  im  Jahre  1628  hatte  er 
Monteverdi,  den  viel  bewunderten,  aufgesucht.  Eine  der  Früchte  der 
italienischen  Reisen  —  Schütz  war  zweimal  im  Süden  —  war  seine  Oper 
.DaTne',  deren  Text  ihm  Martin'Opitz  deutsch  zugestutzt  hatte.  Die 
Partitur  ist  verloren,  ein  Verlust,  gross  genug,  ihn  zu  beklagen,  doch  wohl 
nicht  so  schwerwiegender  Art,  dass  er  uns  wesentlicher  Züge  im  Charakter- 
bild des  trefflichen  Meisters  beraubte.  Die  Wucht  und  markige  Bestimmt- 
heit seiner  Tonsprache  kennen  wir  aus  Sagittarius'  grossen  Chorwerken, 
Rinaccini-Opia  boten  mit  ihrer  Dafnc- Dichtung  schwerlich  etwas,  das 
Gelegenheit  zu  ähnlichen  Accenten  gegeben  hätte.  Günstigsten  Falles  sind 
wir  mit  der  Partitur  eines  interessanten  Experimentes  verlustig  gegangen, 
keines  Werkes,  das,  wie  des  Meislers  Passionen,  seine  sieben  Worte  u.  a. 
den  Wechsel  der  Zeiten  überdauert  haben  würde. 

Zu  einer  zweiten  Oper  ist  Schütz  nicht  gekommen;  die  durch  den 
Krieg  unleidlich  gewordenen  Verhältnisse  vertrieben  ihn  aus  der  Heimat. 
Auch  hätte  kaum  ein  deutscher  Hof  der  Zeit  die  für  eine  rechte  Opem- 
vorslellung  nötige  Summe  aufbringen  können,  ganz  abgesehen  von  den 
noch  aller  Orten  fehlenden  Singem,  die  mit  dem  neuen  Stil  vertraut 
gewesen  wären.  Von  auswärts  kamen  keine  Künstler  auf  dentscheo  Boden, 
und  die  aus  Sparsamkeitsgründen  von  den  Hofbaitangen  entlassenen  Musiker 
inten  auf  den  Landstrassen  umher,  nahmen  Handgeld  oder  bettelten  und 
stahlen  sich  durchs  Leben. 

Also  wäre  auch  damals  die  Oper  etwas  fertiges  gewesen,  die  Höfe 
hätten  sich  ihrer  Pßege  im  eigentlichen  Wortsinne  gar  nicht  annehmen 
können.  Nach  dem  Friedensschluss  wurde  das  anders;  aber  nun  war  das 
gesamte  höfische  Lehen  romanisiert;  damit  war  der  Entwickelung  einer 
deutschen  dramatischen  Musik  die  Möglichkeit  genommen.  Es  genügt, 
auf  die  parallele  Erscheinung  im  Leben  des  deutschen  Dramas  hinzuweisen. 
Wir  sehen  die  Dinge  heute  mit  anderen  Augen  an  und  wissen,  dass  die 
Zwangslage,  in  der  sich  die  deutsche  Kunst  damals  befand,  dieser  zum 
Segen  ward  . . . 

Zur  Wiedererweckung  des  deutschen  Geisteslebens  haben  die  deutschen 
Höfe  des  17.  Jahrhunderts  nichts  beigesteuert;  an  den  Fürsten  lag  es  — 
traurig  genugl  —  nicht,  wenn  deutsche  Art  und  Sprache  die  VdlkerstSnne 
der  furchtbaren  dreissig  Jahre  überdauerte.  Wenn  man  auch  der  wackeren 
deutschen  Gesinnung  der  Weimaraner  und  Anhaltiner  Fürsten    rühmend 
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und%eudig  gedenken  muss,  die  Mitglieder  deutschtümlicher  Akademieen 
waren,  was  will  die  kleine  Zahl  gegenüber  der  grossen  der  Fürsten  besagen, 
die  abseits  standen,  ihren  Völkern  das  letzte  Gut  raubten  und  ihre  Ehre 
darin  suchten,  die  erbärmlichen  Nachäffer  französischen  Wesens  zu  seini 
Nein,  wenn  deutsche  Sprache  und  Volkstum  damals  nicht  untergingen,  so 
war  das  ein  Verdienst  des  städtischen  Bürgertums,  und  was  seine 
Bestrebungen  mächtig  unterstützte,  das  waren  die  schon  hundert  Jahre 
lang  geübte  Kunst  des  Buchdruckes,  das  seit  den  Tagen  der  Reformation 
wesentlich  gehobene  niedere  Schulwesen.  Kein  Zufall  also  ist  es,  wenn 
jetzt  ein  scharfer  Kampf  um  die  deutsche  Muttersprache  anhub,  kein  Zufall, 
dass,  mit  Lippert  zu  sprechen,  die  Kunstschöpfungen  der  Sprache,  die 
Pflege  der  werdenden  Künste  fortan  die  höchsten  Kulturbestrebungen  des 
deutschen  Volkes  einschliessen,  so  dass  dieses  Verhältnis  unser  Volk  vor 
anderen  zu  kennzeichnen  beginnt. 

In  die  Anfänge  dieser  Bewegung  müssen  wir  uns  für  kurze  Zeit 
versetzen,  nach  Nürnberg,  der  alten,  herrlichen  Stadt,  die  nicht 
Rittertum,  nicht  kirchlicher  Einfluss,  die  sich  selbst  grossgemacht  und  schmuck 
herausgeputzt  hatte,  wie  kaum   ein  anderes   deutsches  Gemeinwesen. 

Man  vergleicht  wohl  Nürnberg,  den  Hauptsitz  deutscher  Kunst- 
tätigkeit, mit  Florenz.  In  der  Tat  erfolgte  ja  hier  wie  dort  die  Abwendung 
von  der  mittelalterlichen,  idealisierenden  Kunst  fast  zu  gleicher  Zeit  und 
damit  die  Hinneigung  zu  der  künstlerischen  Auffassung,  die  Menschen 
und  Dinge  nach  ihrer  realen  Erscheinung  zu  erfassen  strebt.  Aber  für 
die  Florentiner  vollzog  sich  der  Übergang  fast  unmerklich,  der  ältere  Stil 
ging  ohne  jede  Schwierigkeit  den  Bund  mit  der  Darstellung  des  individuell- 
charakteristischen ein.  Seine  hohe  Geistesbildung  bewahrte  den  italienischen 
Künstler  davor,  im  Schlamm  des  Gewöhnlichen  zu  versinken.  Die  künst- 
lerische Tradition,  die  gesamte  geistige  Atmosphäre  zwang  ihn  immer  wieder 
auf  die  Höhe,  er  stand  als  Künstler,  als  Glied  der  Gesellschaft  hoch  über 
den  Zunftgesetzen. 

Nicht  so  günstig  lagen  die  Verhältnisse  in  Deutschland,  und  gan2 
besonders  nicht  in  Nürnberg.  Die  Zeit  war  vorbei,  da  der  Klerus  sich 
um  künstlerische  Fragen  und  ihre  Lösung  selbst  bemüht  hatte,  er  war 
Arbeitgeber,  der  Künstler  zugleich  Handwerker  geworden ;  verschollen  war 
das  ritterliche  Lied,  ehrsame  Bürger  und  Handwerker  hatten  es  aufgegriffen 
und  eifrig  über  den  Leisten  geschlagen  und  in  die  rechte  Form  gezwängt, 
dass  es  überall  passe  und  nirgendwo  anstosse.  Damit  war  wohl  die 
Phantastik  mit  ihrem  bunten  Überschwang  aus  dem  Leben  gestrichen,  nicht 
aber  die  Poesie.  Sie  schmückte  jede  Kirche,  jede  Strasse,  jeden  Platz, 
sie  zierte  jeden  lauschigen  Erker,  gab  dem  Leben  jenen  wohlig-heimeligen 
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Zug  bfirgolicb-sittlicber  Gediegenheit  und  sinnender  Heiteiteit,  der  Aldi 
unser  Geschlecht  glQcklicherweise  noch  zu  ergreifen  Tennsg. 

Aber  ums  Jahr  1600  war  die  alte  schöne  Stadt  schon  auf  dem  W^g^ 
des  Verbdles.  Andere  reiche  Stidte  des  deutschen  Sfidens  teütnn  NBm- 
bergi  Geschicli,  so  Ulm  und  Augsburg.  Der  beginnende  Seehandel,  die 
durch  die  Einwirkung  der  Reformation  verinderte  Weltlage  hatten  mit 
forchtbaren  Schiigen  die  grossen  Handelszeniren  im  Inneren  Dentacblands 
getroffen  und  den  Verkehr  von  ihnen  abgelenkt  Nun  kam  der  Krieg  niher 
und  näher  auch  in  jene  Gaue. 

Noch  entschlief  das  Kunstleben  NQmbergs  nicht,  nodi  wlftte  die 
Tradition  fort,  aber  es  fehlte  ihm  jetzt  der  herzgewinnende  Zauber,  der 
einst  auch  die  Dinge  des  Alltagslebens  mit  verklirendem  Schimmer  zu 
fiberstrahlen  vermochte.  Das  Leben  ward  spiessbfiigerlicher,  beschrinkter, 
der  Deutsche,  bei  allem  idealistischen  Zug,  der  ihn  ja  nie  verlassen,  nach- 
denklicher, grübelnder  .  .  . 

Wir  hörten,  dass  H.  Schütz  eine  Oper  schrieb,  das  in  Italien  be- 
gonnene nachahmend.  Er  gehorchte  dabei  wohl  ebensosehr  dem  dgenen 
Wunsche  wie  einem  äusseren  Antrieb,  einer  fBrstlichen  Hochzeit  Ganz 
anders  der  Kreis,  aus  dessen  Mitte  heraus  das  zweite  deutsche  Singqriel 
der  Zeit  entstand:  Sigm.  Theophil  Staden  (1607—1655)^  der  Schöpftor 
der  «Seelewig«,  gehörte  einem  Kränzchen^  von  MusikCrennden  und 
Musikern  an,  das  sich  allwöchentlich  einmal  zu  gemeinschaftlichem  Mnsi* 
zieren  zusammenfand  und  nach  getaner  Arbeit  einen  «ziemblichen*  Umtrunk 
nicht  sparte.  Italienische  Musik  war  auch  ihnen  nicht  fremd;  sie  mögen 
auf  ihre  Art  die  neue  Richtung  in  der  Kunst  eifrig  besprochen  und  den 
Wunsch  geäussert  haben,  einmal  ein  derartiges  Spiel  zu  sehen.  Greifbare 
Gestalt  gewann  derartiges  Verlangen  indessen  erst,  als  Phil.  Harsdörffer 
in  der  Mitte  der  Genossen  erschien,  ein  Mann,  der  sich  als  Dichter  und 
wackerer  Deutscher  einen  angesehenen  Namen  machte.  Er  wurde  Verfasset 
des  Singspiels  Seelewig,  das  Staden  1644  in  Musik  setzte.^ 

Mit  gelehrten   theoretischen  Erörterungen,   wie  sie  vier  Jahrzehnte 
früher   die   Florentiner  über   die   platonische   Philosophie   und  die  Musik 
gegeben,  haben  sich  die  Nürnberger  ohne  jeden  Zweifel  verschont;  keiner^ 
von  ihnen  wäre  auch  wohl  imstande  gewesen,  in  derartigen  Fragen  mitzu- 
reden.    Sie   begnügten  sich  mit  dem  Dinge  an   sich   und  der  Erörterung^ 
seiner   praktischen   Brauchbarkeit.     Alle  Ausläufer  des   Humanismus  auP' 
musikalischem  Gebiete  haben  in  Deutschland  ein  etwas  hausbacken-phili— 
ströses  Aussehen  gewonnen;  so  wurde  auch  der  Reflex  der  freien,  wissen- 
schaftlichen Tätigkeit  der  grossen  italienischen  Theoretiker  in  Deutschland 

*)  Vgl.  meine  Darstellung  in  den  ,,Monatsheften  f.  M.-Gescb.*  Jabrg.  XXVllS.  lif. 
**)  Neuausgabe  von  Eitner.    Berlin  1881  («Monatbefte*). 
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schulmeisterlich-ehrliche  Pedanterie,  deren  die  vielen  deutschen  Kompendien 
der  Musiklehre  klassische  Zeugen  sind. 

Aber  der  Versuch  der  Nürnberger  darf,  um  in  seiner  ganzen  Bedeu- 
tung erfasst  zu  werden,  nicht  als  blosses  musikgeschichtliches  Ereignis,  er 
muss  vielmehr  in  seiner  kulturhistorischen  Wichtigkeit  begriffen  werden:  aus 
dem  Elend  der  Zeit  heraus  fluchteten  jene  Leute  in  den  heiteren  Tempel 
der  Kunst,  die  den  Menschen  —  ach,  nur  auf  Augenblicke!  —  über  das 
Daseinsleid  erheben  kann.  »Draussen**  im  Reiche  hatten  sie  nichts  zu 
suchen,  bedeuteten  sie  jetzt  nichts;  mehr  als  je  in  die  engen  Grenzen  ihres 
Bezirkes  gebannt,  hörten  sie  auch  dann  nicht  auf,  künstlerischen  Fragen 
ihr  Ohr  zu  leihen,  als  die  Kriegswogen  näher  und  näher  an  ihre  Stadt 
fluteten,  ohne  doch  die  Forderungen  des  realen  Lebens  ausser  acht 
zu  lassen. 

»Seelewig**  ist  ein  geistliches  Singspiel  oder  «Waldgedicht*,  wie 
sein  Verfasser  es  nennt  .  .  »vermeine  darinnen  vorzustellen,  wie  der  böse 
Feind  den  frommen  Seelen  auf  vielerlei  Wege  nachtrachtet  und  wie  selbe 
hinwiederum  .  .  .  vom  ewigen  Unheil  abgehalten  werden "*.  Auch  hier  ist 
die  Anknüpfung  an  das  Schäferspiel,  ganz  wie  in  den  Anfangen  der  Oper 
in  Italien,  zu  bemerken.  Das  deutsche  Stück  ist  eine  überaus  frostige 
Allegorie,  in  der  Begriffe  wie  die  Sinnlichkeit,  das  Gewissen  personifiziert 
auftreten.  Man  möchte  an  eine  direkte  Einwirkung  von  Emilo  del  Ca- 
valeri's  allegorischem  Stück:  la  rappresentatione  di  anima  e  di  corpo 
glauben,  einer  dramatischen  Arbeit,  die,  ganz  im  Sinne  der  älteren  »Mo- 
ralitäten*'  gehalten,  aus  der  moralisierend  lehrhaften  Richtung  erwachsen  war, 
welche  die  Oper  kurz  nach  ihrem  Entstehen  in  Rom  eingeschlagen  hatte. 

Die  Partitur  des  Singspiels  weist  3  Discante,  2  Alte,  2  Tenöre 
und  1  Bassstimme  auf  und  gibt  als  zu  verwendende  Instrumente  an: 
je  3  Geigen,  Flöten  nnd  Schalmeien  und  ein  grosses  Hom.  Zu  diesen 
kommen  aber,  im  Verzeichnisse  nicht  angegeben,  noch  »Zwerchpfeifen  und 
Flageolet**  hinzu,  auch  heisst  es  vor  der  dritten  Handlung:  „Symphonie 
mit  drei  Pomparten  oder  Fagotten.^  Ganz  interessant  ist  folgende  Angabe: 
«und  ist  zu  vermerken,  dass  den  Nymfen  Geigen,  Lauten  und  Flöten,  den 
Schäfern  Schalmeyen,  Zwerchpfeifen  und  Flageolet,  dem  Trügewald  aber 
ein  grosses  Hom  zugeeignet  werden. "*  Damit  ist  ein  gewisser  Versuch  der 
Charakteristik  der  Personen  durch  die  Instrumente  bezeichnet  Von  einem 
Instrumentationsprinzip  hierbei  zu  sprechen,  würde,  da  es  sich  nicht  um 
ein  gleichzeitiges  Gegenüberstellen  der  oder  jener  Instrumenten-Gruppen 
handelt,  verfehlt  sein.  Den  Bass  (Grundbass)  führte  eine  Theorbe,  eine 
Basslaute  mit  doppeltem  Wirbelkasten.  Vergleicht  man  die  Partitur  mit 
den  Arbeiten  der  Italiener,  so  wird  man  die  Abhängigkeit  Stadens  von 
diesen  sofort  wahrnehmen.     Und  doch  ist  sie  nur  eine  bedingte,  sie  zeigt 
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sich,  abgesehen  von  gewissen  formellen  Einzelheiten,  nur  in  der  Anwendung 
des  Recitaiivs,  einer  Ausdrucksweise,  die  dem  Deutschen  nicht  mundete: 
er  steckt  zu  tief  im  Wesen  des  melodisch-gemütvollen  und  rhythmisch-be- 
stimmten und  fand  den  ital.  Ton  der  Italiener  nicht,  obwohl  er  ihn  suchte. 
Darum  nicht,  und  weil  die  Unbeholfenheit  seiner  Muttersprache  ihm  nicht 
den  rechten  Weg  wies.  Der  Unterschied  ist  also:  bei  den  Italienern  das 
dramatische  Interesse,  dem  sich  die  musikalischen  Bildungsgesetze  unter- 
zuordnen, resp.  mit  dem  sie  sich  abzufinden  haben,  bei  dem  Deutschen 
die  musikalisch  gesetzmässige  Bildung,  der  sich  das  dramatJscbe  In- 
teresse beugen  muss;  es  zeigen  dies  in  ganz  besonderer  Weise  die  vielen 
Sirophenlieder  der  Siadenschen  Arbeit- 
Ich  gebe  zunächst  eine  kleine  Probe  in  dem  Gesang  Trügew&Ids, 
des  ersten  Intriguanten  auf  der  deutschen  Bühne.  Die  Melodie  liegt  im 
Basse;  Vokal-  und  Instrumenialbass  sind  hier,  wie  bei  den  Italienern,  und 
in  den  Vokalwerken  mit  Orgel  usw.  ein  und  dersellie,  nur  dass  kleinere 
Notenwerte  und  auch  Gruppen  von  Durchgangsnoten  etc.  auf  einer  Note 
des  Instrumentes  gebracht  werden : 


i  i 

KüDsiellng  ich  musa  dir  klagen,  dass  leb  lange  Zeit  in  mir    habe    die  E 


gier   ge-tra-gen  Seel    e-wlg    in        trügen  bler.  Vlrsi  du   mir   behfiiriich  sein, 


Ein  überaus  charakteristisches  Beispiel  des  Strebens  nach  masikaliscber 
Symmetrie,  aber  auch  ein  Beispiel  der  mangelhaften  Fähigkeit,  sinngemäss 
zu  sprechen  und  zu  betonen,  etwas,  worauf,  wie  andere  Beispiele  dartun, 
Stadens  Sinn  aber  doch  zuweilen  gerichtet  war;  z.  B.: 

«•  «^  ••  «  I  «   j  j  « 

we-ge-ren  und  nicht  gewehren  {weigeren  u.  s.  w.) 

Die  Fortsetzung  des  Liedes  gliedert  sich  wiederum  in  2  gleiche  Ab- 
schnitte von  je  4  Takten  (Modulation :  a*  A.  A-C)  und  den  Abgesang  von  2  Takten. 
An  einer  anderen  Stelle  (Part.  S.  93)  teilt  Staden  ein  Lied  in  2  Abschnitte 
zu  je  2  gleichen  SStzen ;  das  erste  Mal  erfolgt  die  Modulation  von  ^  nach 
j    das  zweite  Mal  wieder  in  den  Hauptton  zurück  resp.  nach  Dur.     Die 
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Abhetzung  eines  Rhythmus  findet  sich  auch  hier;  solche  Stellen  sehen  wie 
Versscandierungen  mit  beliebig  daran  angepassten  Noten  aus: 

II  1  I  J  I  I  I  I  I  J  I 
Ha-ben  dich  un-se-re  Hir-ten  be- schenkt?  etc. 
Aber  solche  Stellen  —  der  angeführte  Rhythmus  kehrt  übrigens  häufig 
wieder  —  finden  sich  nicht  in  der  früher  bemerkten  Ausführlichkeit; 
Staden  lenkt  nach  derartigen  Anläufen  immer  in  andere  Bahnen  ein,  zu- 
weilen freilich  in  den  Beginn  zurückkehrend.  (Part.  S.  91  f.)  Im  Ver- 
hältnis zu  den  Monteverdi'schen  Kühnheiten  sieht  das  Werkchen  Stadens 
harmlos  aus :  es  war  eben  ein  ganz  anderer  Kreis,  für  den  er  seine  Arbeit 
bestimmte.  Kleine  Koloraturen  wagt  der  Deutsche  auch,  aber  systematisch 
neue  Versuche  in  der  Tonmalerei,  wenn  auch  bescheidener  Art,  zu  unter- 
nehmen, fällt  ihm  nicht  bei.     Er  lässt  Sinnigunda  von  der  Nachtigall  singen : 


so    flu gel  -  schnell sich  etc. 

bringt  aber  gleich  vorher  auf  den  Text:  Schnell  eilende  Wellen  etc.  dies: 


l^a^ 


»-fi-iri 


-&■* 


Ober  die  kleinen  Chöre  und  Instrumentalsätzchen  ist  wenig  zu  sagen ;  sie 
zeigen  einen  gewissen  Stimmungsgehalt  und  sind  homophon  gefügt. 

Von  künstlerischer  Einheitlichkeit  der  Idee  wird  man,  soweit  es  sich 
um  bewusste  Trennung  recitativischer  und  arioser  Partieen  handelt,  nicht 
sprechen  können,  wohl  aber  mit  Bezug  auf  die  konsequente  Durchführung 
der  Vermeidung  contrapunktischer  Arbeit.  (Im Texte  heisst  es :  „Die  schweren 
l^esselband  sind  mir  [d.  h.  der  Musik]  jetzt  abgefallen "*  und  „Hört  nun,  So 
euch  beliebt,  wie  schön  mit  mir   vermählet    die    freie  Reimenkunst  ...*). 

Wäre  es  den  Deutschen  möglich  gewesen,  das  neu  gewonnene  Feld 
noch  weiter  zu  bestellen,  sie  würden  auch  auf  ihm  noch  Achtung  gebietendes 
geleistet  haben.  Ob  aber  Deutschland  auf  diesem  Wege  zur  Führerin  in 
der  Musik  geworden  wäre?  Schwerlich.  Dazu  bedurfte  es  noch  langer 
und  harter  Arbeit,  einer  gewaltigen  Verinnerlichung  der  Tonsprache.  Weil 
die  deutschen  Tonmeister  der  nächsten  Folgezeit  so  gänzlich  ohne  Zu- 
sammenhang mit  der  grossen  Welt  schufen,  auf  sich  selbst  und  die  An- 
regung, die  ihrem  eigenen  Inneren  entströmte,  angewiesen  blieben  und 
doch  eifrig  dem  nachgingen,  was  auf  fremder  Erde  erwuchs,  gerade  darum 
vermochten  sie,  herangereift,  das  Erbe  anderer  Länder  anzutreten  und 
ihrer  Kunst  die  Bewunderung  der  Welt  zu  erringen. 


'  "•"'l?M 
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IV. 

Die  franzfisische  Oper  bis  auf  Lully's  Zeit. 

Die  Spiele  des  Adam  de  la  Haie,  deren  ich  Im  Eingang  gedachte, 
waren  ohne  jeden  EinBnas  geblieben.  Moralititen,  Mysterien  nnd  Farcen, 
von  einzelnen  Korporationen  daigestellt,  beherrschten  den  Geschmack  der 
nachfolgenden  Zeit  Die  Mysterienspiele  verrohten  am  Ende  dermassen, 
dass  ein  Parlamentsbeschluss  von  1548  sie  zn  verbieten  für  n&tig  ftmd . . . 

Das  Geistesleben  Frankreichs  im  16.  Jahrhundert  entfidtete  sich 
unter  dem  michtigen  Einfluss  der  italienischen  Renaissance,  der  Antike 
und  der  Reformation.  Durch  die  militärischen  Zfige  seiner  Könige  war 
Frankreich  mit  der  Bildung  und  dem  Luxus  Italiens  bekannt  g^orden. 
Franz  I.  macht  durch  die  Gründung  der  heute  Coll^  de  France  ge- 
nannten Hochschule,  durch  reiche  Schenkungen  der  hauptstidtischen 
Bibliotheken,  durch  die  Berufong  von  Kfinstlem  und  Gelehrten  Paris  znm 
Mittelpunkte  des  Landes. 

Die  Einwirkung  der  Antike  zeigt  sich  in  dem  von  Meister  Rabelais 
so  unnachahmlich  verspotteten  Bestreben,  alte  Dichtformen  nachzuahmen 
und  das  eigene  Idiom  durch  altsprachliche  Elemente  umzuwerten,  ein 
Programm,  das  auch  das  17.  Jahrhundert  wiederum  aufgriff  nnd  mit  Ge- 
schick und  Geschmack  durchführte.  Auch  die  Oper  erfuhr,  wie  wir  hören 
werden,  den  EinBuss  der  Antike. 

Nicht  in  Betracht  kommt  für  unsere  Zwecke  die  Wirkung,  welche 
die  Reformation,  und  zwar  auf  die  Entwickelung  der  Vulgärsprache,  gewann. 
Zu  diesen  Vorbildern  gesellte  sich,  vom  Beginn  des  17.  Jahrhunderts  an, 
ein  anderes,  die  spanische  Literatur,  der  Frankreich  den  Schäferroman, 
das  idyllische  Spiel  und  damit  die  von  Molidre  lächerlich  gemachte  Pasto- 
rale oder  gesungene  Komödie,  sodann,  als  wichtigstes,  die  Preciosität,  den  «bei 
esprit*  verdankt,  jene  Häufung  gesuchter  Antithesen  und  aflTektierter  Bilder, 
die  in  den  adligen  Salons  Gegenstand  eines  raffinierten  Kultus,  in  den 
Bürgerhäusern  Karikatur  und  für  das  Lustspiel  ein  sehr  dankbarer  Stoff 
wurde.*) 

Die  Musik,  die  von  den  veränderten  Verhältnissen  nicht  unberührt 
bleiben  konnte,  huldigte  der  neuen  Mode  in  ihrer  Weise  gleichfalls;  in 
weiterem  Umfange  freilich  erst,  nachdem  der  literarische  Geschmack  schon 
wieder  in  eine  andere  Bahn  gelenkt  worden  war,  die  unbedingter  Klassizität, 
in  der  das  Altertum  die  Autorität,  Boileau  der  Fuhrer  war,  und  in  der 
jeder  Zusammenhang  der  Literatur  mit  dem  Volksgeiste  unbarmherzig  ver- 
nichtet wurde. 


*)  Nicht  nur  in  Frankreich.    Shakespeare's  Don  Adriane  de  Armado  d^Love's 
Labour's  lost*)  beweist  dies  unter  anderem. 


•  •  • 
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Davon  wird  noch  ein  Wort  zu  sagen  sein.  Zunächst  zur  Vorgeschichte 
der  Oper.*) 

Dadurch,  dass  Heinrich  IV.  von  Frankreich  bei  seiner  Vermählung 
mit  Maria  von  Medici  der  ersten  öffentlichen  Opemvorstellung  beiwohnte, 
war  der  neuen  Kunstform  der  Weg  nach  Paris  noch  nicht  gebahnt  worden. 
Die  Ursachen  wird  man  in  den  rastlosQn  Anstrengungen  des  Herrschers 
zu  suchen  haben,  das  durch  die  voraufgegangenen  inneren  Wirren  in  seinem 
Lebensmarke  getroffene  Volk  in  gleichmässige  Bahnen  der  Entwickelung 
zu  lenken.  Für  künstlerische  Experimente  blieb  keine  Zeit;  den  Forderungen 
des  Hofes  nach  ästhetischen  Unterhaltungen  ward  durch  Aufführung 
glänzender  Ballete  genügt. 

Erst  unter  Ludwig  XIV.  erfolgte,  und  zwar  durch  Mazarin,  die 
Einführung  der  Oper  auf  französischem  Boden.  Aus  politischen  Erwägungen 
heraus:  der  Kardinal  wollte  sich  während  der  Minderjährigkeit  des  Königs 
des  Einflusses  auf  die  kunstbegeisterte  Regentin,  Anna  von  Osterreich, 
versichern.  Um  aber  Gefallen  zu  finden,  musste  die  Oper  ein  Kompromiss 
mit  dem  Ballet  eingehen,  eine  Erscheinung,  unter  der  auch  noch, 
100  Jahre  später.  Gluck  zu  leiden  haben  sollte. 

Die  französischen  Tonsetzer  gingen  der  Oper  fast  völlig  aus  dem 
Wege.  Erst  Robert  Cambert  (geb.  1628)  ergriff  die  Idee  einer  fran- 
zösischen Oper,  aber  ohne  dauernden  Erfolg.  Zur  gleichen  Zeit  erschien 
Cavalli  in  Paris:  der  französische  Geschmack  bestimmte  ihn,  die  Solo- 
oper aufzugeben  und  in  seinen  «Ercole*  (1662)  breite,  glänzende  Chor- 
massen einzufügen,  den  leichten  Ton  des  Chanson  und  mit  ihm  die  gra- 
ziöse, flüssige  Rhythmik  der  Franzosen  nachzuahmen. 

Die  Meinung  des  Publikums  war  geteilt:  der  *eine  wollte  nur  eine 
Tragödie  mit  Musik;  der  andere  anerkannte  ausschliesslich  die  Italiener 
und  sprach  der  französischen  Sprache  jede  Fähigkeit,  in  der  Oper  zur  Ver- 
wendung zu  gelangen,  ab;  der  dritte  verwarf  die  ganze  Gattung  als  ästhetisches 
Unding.  Auf  diesem  Wege  war  nicht  weiter  zu  kommen;  anstatt  ent- 
schlossen den  praktischen  Versuch  aufs  neue  zu  wagen,  diskutierte  man 
und  erhitzte  sich,  in  echt  französischer  Weise,  die  Köpfe  .  .  . 

Dem  Gange  der  Dinge  war  Jean  Baptiste  de  Lully,  ein  1633 
geborener  Florentiner,  der  sich  aus  bescheidenen  Anfängen  in  Paris  empor- 
gearbeitet hatte,  mit  kühlem  Blute  gefolgt.  Er  war  nicht  nur  in  die  fran- 
zösische und  italienische  Setzkunst  eingedrungen,  vor  allem  hatte  er  die 
Technik   der   Bühne    und    den   Geschmack    des    französischen   Publikums 


*)  leb  kann  mich  hier  ebenso  wenig  wie  an  anderen  Stellen  darauf  einlassen, 
die  Literatur  mitzuteilen.  In  den  betreflPenden  Abschnitten  von  Köstlins  Musik- 
geschichte (V.  Aufl.  Berlin  1899)  habe  ich  die  bis  dahin  erschienene  Literatur  aus- 
führlich angegeben,  wozu  allerdings  noch  einiges  neuere  nachzutragen  wäre. 


-  DIE  MUSIK  H.  21.  ; 


Studiert.  Besser  als  irgend  einer  vorbereitet,  griff  er  nachdrücklich  in  die 
Entwickelungein.  „Ausgerüstet,"  so  habe  ich  ihn  an  anderer  Stelle  geschildert, 
a  mit  einem  erstaunlichen  Anpassungsvermögen,  Qberall  heirend,dirigierendoder 
dienend,  als  Schauspieler,  Tänzer  unermüdlich  tälig,  als  Komponist  bereits 
genannt,  mit  der  zum  mindesten  materielles  Glück  vcrheissenden  Fähigkeit 
ausgestattet,  an  jedem  Stein  des  Anstosses  aalglatt  vorüber  schlüpfen  zu 
können,  halte  er  sich  für  die  Hoffeste  unentbehrlich  zu  machen  verstanden." 
Kein  Wunder,  dass  er  Feinde  hatte,  hatte  er  doch  Neider.  Wohl  haften 
seinem  menschlichen  Charakterbilde  starke  Schatten  an,  die  hässitchen 
Beschuldigungen  jedoch,  die  gegen  ihn  in  übergrosser  Zahl  geschleudert 
wurden,  waren  nicht  durchaus  gerecht.     Lully  starb  1687. 

Die  Dichter  seiner  Oper  waren  Quinault,  der  ein  grosses  Verständnis 
für  seine  Aufgabe  bewies,  Corneille  und  Campistron.  Die  Stoife 
wurden  mit  wenigen  Ausnahmen  dem  Altertum  entlehnt. 

Man  kann  Lully's  Stellung  in  grossen  Zügen  so  zeichnen:  er  hat 
sich  nicht  mit  subtilen  Salzkünsten  abgegeben,  obwohl  ihre  Kenntnis  ihm 
nicht  abging.  Er  war  bemüht,  mit  seiner  Musik  die  Handlung  nicht  oder 
möglichst  wenig  zu  unterbrechen,  die  Haupimomente  der  dramatischen 
Bntwickelung  (nicht,  diese  selbst:  das  vermochte  er  nicht!)  durch  den 
Ton  ins  rechte  Licht  zu  stellen,  eine  Musik  also  zu  schaffen,  die,  In- 
dem sie  die  ihr  immanenten  Gesetze  dem  höheren  Zwecke,  dem  Drama, 
opferte,  nicht  um  ihrer  selbst  willen,  sondern  nur  als  Mittel  zu  diesem 
Zwecke  erschien.  Damit  griff  Lully  also  auf  die  ursprüngliche  Absiebt 
der  Florentiner  zurück:  nicht  die  sinnlich  geßllige  Musik,  das  Drama 
war  das  Ziel,  dem  Zuzustreben  war.  Was  seiner  Kunst  fehlte,  das  var, 
ganz  abgesehen  von  ihrer  noch  mangelhaften  Ausdrucksfahigkeit  und  Ver- 
tiefung im  einzelnen,  die  Unfähigkeit  Lully's,  die  verschiedenen  Teile  seiner 
Musikdramen  in  diejenige  Beziehung  zu  einander  zu  setzen,  welche  dtn 
Werk  als  in  sich  geschlossene  Einheit  erscheinen  Hess.  Ursocbe  unä 
Wirkung  sozusagen,  sind  in  seiner  Musik  nicht  zu  erkennen,  den  Begriff 
einer  logisch  sich  entwickelnden  Musikspracbe  kannte  er  noch  nicht;  er 
betonte  die  Einzelmomente,  vermochte  sie  aber  nicht  zu  einem  in  seinem 
Verlaufe  erkennbaren  dramatischen  Geflecht  zu  verweben. 

Das  rhetorische  Pathos,  das  Ziel  der  hohen  Tragödie  der  Zeit,  ist 
auch  das  Ziel  des  Musikers  gewesen.  Freilich  nicht  durcbaos:  was  die 
Tragödie  nicht  durfte,  das  konnte  die  Oper  wagen,  den  Zusammenhang 
nämlich  mit  der  volkstümlichen  Kunst  nicht  ^nz  zu  lösen.  Hiermit  ist 
die  kulturgeschichtlich  interessanteste  Seite  der  französischen  Oper  «nge- 
deutet.     Wir  werden  später  darauf  zurückkommen  müssen. 

Dem  traditionellen  französischen  Geschmack  kam  Lully  dadurch  eot- 


I  /o 

NAGEL:  ENTWICKELUNG  D.  OPER  BIS  GLUCK 


gegen,  dass  er,  nach  antikem  Vorbilde,  dem  Chor-  und  Tanzlied  einen 
breiten  Raum  in  seinen  Schöpfungen  einräumte. 

Wort,  Ton  und  Tanz  (Pantomime)  also  sind  in  Lully's  Opern  mehr 
oder  weniger  gleichberechtigte  Faktoren  gewesen.  Das  war  wenigstens  die 
theoretische  Auffassung  des  Verhältnisses  der  Schwesterkünste  im  ge- 
sungenen Drama;  in  der  Praxis  gestaltete  sich  die  Sache  freilich  in  wesentlich 
anderer  Weise.  Dort  hat  die  Musik,  nicht  durchaus,  aber  auch  nicht  gerade  selten, 
das  Interesse  am  Wort  in  den  Hintergrund  gedrängt  und  ist  sich  selbst  und  ihren 
eigenen  Gesetzen  gefolgt.  Und  gerade  derartige  Stellen  in  Lully's  Werken 
nehmen  unsere  innere  Teilnahme  heute  noch  gefangen,  nicht  die  Produkte  rein 
theoretischen  Spekulierens,  die  nur  der  analysierenden  Betrachtung  lohnende 
Aufgaben  gewähren. 

So  hat  sich  Lully  also  in  Gegensatz  zu  jenen  gesetzt,  bei  denen 
die  rein  musikalischen  Forderungen  schliesslich  dazu  führten  und  dazu 
führen  mussten,  das  ursprünglich  von  den  Florentinern  Verworfene  wieder- 
um aufzunehmen.  Dahin  gehören  das  Überwiegen  des  Musikalischen  an 
sich,  breit  ausgeführte  Melodik,  die  Silbendehnungen,  Textverzerrungen 
u.  a.  m.  Wie  die  Florentiner  erstrebte  und  erreichte  er  strengsten  An- 
schluss  der  Musik  an  das  Wort:  daher  die  vollendete  Deklamation  in  seinen 
an  und  für  sich  mehr  oder  weniger  reizlosen  Gesangslinien,  daher  die 
durchsichtige  Fassung  seiner  Chöre,  deren  Wirkung  fast  ausnahmslos  auf 
ihrer  fein  pointierten  rhythmischen  Gliederung  beruht. 

Sein  Streben  nach  rhetorischem  Pathos  besagt,  wie  ich  schon  hervor- 
hob, nicht,  dass  in  Lully  der  Sinn  für  Melodie  tot  gewesen  wäre.  Man 
sehe  einzelne  der  kleinen  Balletsätze  in  ihrer  zierlichen  Fassung.  Aber 
so  hübsch  derartiges  sein  mag,  tiefere  Wirkung  vermag  kaum  davon  etwas 
auf  uns  auszuüben,  da  Lully  die  Gefühlswärme  abgeht.  Es  ist  konstruierte, 
berechnete,  nicht  empfundene  Musik.  Wir  werden  den  inneren  Grund  auch 
dieser  Erscheinung  noch  darzulegen  haben. 

Prinzipiell  ist  kein  grosser  Unterschied  zwischen  seinem  Instrumental- 
und  Vokalsatz.  Zunächst  der  erstere.*)  Während  bisher  die  Opern- 
einleitungen  im  allgemeinen  es  zu  keinerlei  selbständigen  Form  gebracht 
hatten  und  die  Gruppierung  ihrer  einzelnen  Teile  ganz  willkürlich  erfolgte 
—  wie  denn  auch  die  ältere  Sonate  ihre  Teile  nicht  in  ganz  bestimmter 
Reihenfolge  aneinanderfügte  —  setzten  sich  in  der  zweiten  Hälfte  des 
17.  Jahrhunderts  zwei  Grundformen  der  Ouvertüre  fest,  deren  eine  die 
Lully'sche  ist.     Die  zweite  Form  fand  ihren  bedeutendsten  Vertreter  in 


^  Das  Verzeichnis  von  Lully's  Opern  darf  ich  mir  ersparen.  Man  findet  es  in 
jedem  Musiklexikon  angegeben.  Die  Mehrzahl  seiner  Werke  im  Neudruck  bei 
Breidcopf  &  Hirtel.  (,,Chefs  d'oeuvres  classlques  de  rop6ra  fran^ais*.)  «Annide*  in 
Bd.  XIV  der  »Publikationen.« 


A.  Scarlatti.  Lully's  Ouvertüre  besteht  aus  einem  pathetischen  Ein- 
leilungssatz,  einem  mehr  oder  weniger  frei  fugierten  Allegro  und  der 
Reprise  des  ersten  Teiles,  die  aber  meist  abgekürzt  oder  auch  nur  ange- 
deutet erscheint.  Diese  Form  muss  als  typisch  gelten,  obwohl  sie  auch 
Ausnahmen  erfahrt.  Auch  hier  haben  wir  also  die  Einwirkung  der  Sonaten* 
Form  zu  sehen,  resp.  in  Lully's  Ouvertüre  erscheint  die  ältere  Sonate  auF 
drei  Sätze  beschrankt.  Lully's  Orcbesterhehandlung  war  eine  mustergültige, 
die  aller  Orten  Au^ehen  erregte  und  deshalb,  nicht  zum  wenigsten  in 
Deutschland,  eiFrige  Nachahmung  weckte.  Seine  Ouvertüre  wurde  Für  die 
Instrumentalkomposition  bedeutungsvoll;  in  Deutschland  stellte  man  sie  an 
die  Spitze  der  Partiten  und  erst  in  der  zweiten  Hälfte  des  18.  Jahrhunderts 
wnrde  sie  durch  die  «Symphonie'  enetzL 

AuifefBhrte  Bdtplele  toh  Ltdiyi  Cbortwbudltiac  kOiuea  vir 
ans  hier  wsperen;  die  Obentiiiime  tritt  oft  leicht  Rhresd  benmi,  da 
begleitendea  Instramente  beechffnkea  sich  anf  Untecstatznas  der  C 
stimmen,  ohne  eelbtlndige  Bedeutang  zn  erlügen.  Ich  RUm  < 
aAnnide'  an: 
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Der  Schluss  wird  nicht  aus  dem  ersten,  sondern  aus  dem  zweiten 
Teil  gebildet.  Dann  setzt  ein  Solo  ein,  dessen  Begleitung  die  Instrumente 
In  ein  wenig  grösserer  Selbständigkeit  als  nachher,  wenn  der  Chor  einsetzt, 
übernehmen : 
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est  rel-ser  -  y6      etc. 


Die  Instrumente  haben,  abgesehen  von  ganzen  Kleinigkeiten  (Zu- 
sammenziehung  zweier  kleineren  Notenwerte),  nichts  zu  tun,  als  die  Chor- 
noten mitzuspielen.  Übrigens  ist  dieselbe  Chorbehandlung  nicht  durchweg 
zu  finden;  grössere  Selbständigkeit  z.  B.  gewinnen  die  Stimmen  im  Chore: 
Armide  est  encore  plus  aimable  qu'elle  n'est  redoutable.  Der  Anfang  ist 
80  gehalten,  dass  die  Stimmen,  was  ja  dem  ganzen  Prinzip  gemäss  ist, 
gleichzeitig  denselben  Text  bringen: 


cm  - 


-    -  phe  est  glo  -  ri  -  eux 


Eine    Probe    pathetisch    deklamierter   Rede    mit    dem    Anfange    des 
fugierten  Ritornells: 
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jour  de    tri- 
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Man  sieht  aus  dieser  kleinen  Probe,  wie  Lully  bemüht  ist,  kein  be- 
deutungsvolles Wort  des  Textes  verloren  gehen  zu  lassen,  wie  er  unüber- 
treinich  deklamiert  und  insbesondere  versteht,  die  Ausdrücke  zu  betonen, 
um  die  sich  im  Zeitalter  Louis  XIV.  und  also  auch  in  der  Oper  alles 
drehte:  la  gloire,  la  grandeur,  la  beaut6,  la  jeunesse.  Was  ich  über  das 
deklamatorische  Pathos  der  Lully'schen  Melodieen  sagte,  erleidet  durch 
gewisse  melismatische  Ausschmückungen,  die  auch  er  nicht  ganz  verworfen 
hat,  keine  grosse  Einschrinkung :  sie  sind  zu  kurz,  am  rein  musikalisch 
wirken  zu  können  und  dienen  nur  zur  nachdrücklichen  Wortbetonung: 


la  chai  ■  ■  ■  -  nedet'bfmen  oder:  queson  tri  -  om  •  -  ■  -  pheest 
Andere  Verzierungen  sind  auch  nicht  gerade  häufig;  da  und  dort 
stösst  man  auf  Pralltriller  und  andere  kurze  „Manieren".  Im  Verhältnis 
zu  ihrer  häufigen  Verwendung  in  der  älteren  französischen  Klavier-Literatur 
darf  man  ihr  Auftreten  in  der  LuUy'schen  Oper  sogar  als  selten  bezeichnen. 
Aber  eine  andere  Ausdrucksart  verwendet  Lully  sehr  häuRg:  er  lässt  die 
Geigen  mit  Vorliebe  Sordinen  anwenden  und  erreicht  dadurch  oft  ganz 
wundervolle  Effekte.  Man  sehe  den  Beginn  des  folgenden  Stückes: 
Orig.  Viol.-SchlQssel,  C-SchlQssel  auf  der  1.,  2.  und  3.  Linie. 
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Diese  wenigen  andeutenden  Proben  mögen  genügen.  — 
Wir  müssen  noch  versuchen,  die  Oper  Lully's  nach  den  Merkmalen 
ztt  würdigen,  die  sie  als  echtes  Kind  ihrer  Zeit  erscheinen  lassen. 
Wie  die  Griechen  und  Römer  der  klassischen  Tragödie  der  Franzosen  sind 
auch  in  der  Oper  die  Herren  und  Damen  von  Versailles  die  Helden  und 
Huldinnen.  Es  ist  ein  sonderbarer  Anachronismus  der  Sitten  und  Empfin- 
dungen, ein  Anachronismus  aber  auch  des  Kostüms;  noch  in  den  Tagen 
Voltaire's  erschienen  die  Gestalten  der  Antike  auf  der  französischen 
Bühne  in  Reifrock  und  Perücke.  So  war  die  Oper  in  dieser  Beziehung 
ganz  das  Seitenstück  des  gesprochenen  Dramas;  und  auch  deren  Stil  war, 
mutatis  mutandis,  der  ihrige.  „Anstand  geht  über  Natur",  das  berühmte 
Wort,  das  den  Grundsatz  der  Sprechweise  in  der  Tragödie  angiebt, 
und  unter  Anstand  die  strenge  Etikette  am  Hofe  des  allbelebenden 
Sonnenkönigs  versteht,  derselbe  Wortbegriff  ist  auch  in  der  Oper  mächtig: 
ins  musikalische  übersetzt,  ist  es  die  gespreizte,  wohlaccentuierte,  gemessen- 
pathetische  Weise,  die  dem  natürlichen  Prinzip  der  Tpnsprache,  der 
festgefügten  Melodie,  die  ihren  Inhalt  aus  dem  Quell  innerer  Empfindung 
nimmt,  widerstreitet.  Für  innere  Versenkung  war  aber  am  Hofe  Lud- 
wigs XIV.  keine  Stelle,  jede  Regung  war  äusserlicher  Art. 

Die  spezifisch  französische  Melodik,  wie  sie  in  dem  Chanson,  dem 
rhythmisch-pikanten  und  zierlich  gegliederten  Couplet  erscheint,  hat  sich 
aber  trotz  alledem  nicht  vom  Pathos  des  Hoftones  verdrängen  lassen.  Sie 
begegnet  uns  in  Lullys  Tanzweisen  auf  Schritt  und  Tritt;  in  ihnen  schlägt 
das  Herz  des  leicht  erregten  und  beweglichen  Volkes.  Damit  ist  die  kultur- 
geschichtlich interessanteste  Seite  von  Lully's  Oper  berührt:  während  die 
schSne  Literatur  jedes  Band,  das  sie  an  das  Volksbewusstsein  kettete,  löste, 
behauptete  die  Volkskunst  in  der  Oper  ihren  Platz.  Hier,  in  den  Tänzen,  in 
einzelnen  Chorliedem,  zeigte  sie  sich  wirksam,  hier  empfand  niemand  das 
.Unanstindige*  vulgärer  Ausdrucksweise,  wie  denn  der  Musik  niemals  die 
Fähigkeit  zugetraut  wurde,  oppositionelle  Äusserungen  verlauten  zu  lassen. 
Wenn  die  Tonkunst  im  Zeitalter  des  Sonnenkönigs  zum  erstenmale 
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modisch  aufgeputzt  zu  erscheinen  anRng,  so  zeigt  sich  darin  durchaus  der  Eio- 
riuss  Louis  XlV.und  seines  Hofhaltes.  Einmal  kamen  jetzt  die  ausschmückenden 
Verzierungen  in  Gunst,  dann  die  Verwendung  gedämpfter  Töne.  Es 
handelt  sich  hierbei  nicht  um  rein  musikalische  Momente:  das  eine  erinnert 
an  die  devote  Art  der  Rede,  die  jeden  Satz  mit  einer  Vemeigung 
schliesst  und  den  natürlichen  Redetluss  durch  Anstandspausea  unterbricht; 
die  andere  Erscheinung  stammt  aus  dei^elben  Sphäre:  es  ist  geziert-leiser, 
eleganter  Hofion  darin.  Selbstredend  sind  technische  und  poetische  Er- 
wägungen bei  der  Verwertung  derartiger  Effekte  mit  ausschlaggebend  ge- 
wesen; was  sie  aber  i\tode  werden  Hess,  war  der  Ton  der  Zeil,  der  jeder 
ungehindert  strömenden  Äusserung  beschränkenden  Zwang  auferlegte  und 
sie  in  den  Bann  der  Konvenienz  trieb,  die  Sprache  nach  Versailler  Muster 
modelte;  es  war  eben  derselbe  Geist,  der,  wiewohl  er  auch  Poussin  seinen 
heroischen  Stil  finden  liess,  doch  auch  das  grosse  Talent  Charles  Le- 
brun's  in  den  Schraubstock  presste,  dass  ihm  alle  Empfindung  verloren 
ging  und  seine  Kunst  pomphaft  und  hohl  wurde,  derselbe  Geist,  der  die 
natürliche  Farbe  der  Haut  durch  dicke  Puderschichten  verdeckte,  Schön- 
heilspfiSsterchen  und  die  stolze  Perücke  ersann  .  .  . 

So  wenig,  um  zur  Musik  zurückzukehren,  ein  einzelner  der  angeführ- 
ten Effekte  unnatürlich  erscheint,  zeigt  er  sich  als  Modeartikel,  so  ist  er 
zur  Unnatur  geworden.  Ihren  Höhepunkt  erreichte  dieser  modisch  die 
melodischen  Linien  überladende  Geschmack  freilich  nicht  in  der  Oper, 
sondern  in  der  dem  vornehmen  Dilettanten  und  unter  ihnen  nicht  zum 
wenigsten  den  viel  bekannten  und  viel  beneideten  Geliebten  des  KSnlgs 
zugängHcberen   Kunst,  dem  Lauten-  und  Klavierspiel. 

Lully  hat  die  französische  Oper,  den  Stil  der  nationalen  dramatischen 
Musik  Frankreichs  geschaffen.  Wer  ihn  vom  Standpunkt  der  absoluten 
Musik  aus  beurteilt,  wird  ihm  niemals  gerecht  werden.  Er  war  Musik- 
Dramatiker.  Indem  er  die  Tonsprache  der  natürlichen  Deklamation  des 
Vortes  angliederte,  wurde  er  der  erste  der  Reforniaioren  der  Oper,  die 
das  Überwuchern  des  rein  musikalischen  über  das  Wort  des  Dichters  zu 
verhindern  verstanden.  Die  primitiven  Ausdrucksmittel  seiner  Zeit  Hessen 
ihn  kein  den  Wechsel  der  Tage  überdauerndes  Werk  schaffen,  der  Sprach 
der  Nachwelt  aber  hat  seinen  Namen  als  den  eines  würdigen  Vorkämpfus 
und  Geistesgenossen  neben  die  Namen  Gluck  und  Wagner  gestellt. 

Teuere  Kapiiel  folgen 


I 
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Qie  Geschichte  des  Wiesbadener  Theaters  ist  verbfiltnismässig 
\  jüngeren  Datums.  Zwar  lassen  sich  die  Anfänge  bis  in  die 
I  zweite  HalFte  des  18.  Jahrhunderts  verfolgen;  doch  handelt  es 
I  sich  da  mehr  oder  weniger  nur  um  wandernde  Komödianien, 
lle  .auf  bretternem  Gerüste'  zum  Vergnügen  der  Einwohner  „allerley 
Curtzweil'  trieben.  Gegen  die  Wende  des  Jahrhunderts  weiss  die  Chronik 
lucb  von  kontessionierten  besseren  Schauspiel-Truppen  zu  berichten,  die 
iber  noch  fast  immer  von  Jahr  zu  Jahr  wechselten.  Ein  geeigneter  Saal 
1er  Stadt  wurde  im  ersten  Jahrzehnt  des  neuen  Jahrhunderts  zur  Bühne 
ausgebaut,  und  man  begann  wenigstens  in  der  Wahl  der  zu  erteilenden 
.Konzessionen"  vorsichtiger  zu  werden.  Unter  den  Aufführungen  findet 
etzt  auch  bereits  die  Oper  ihren  Platz.  Für  die  „Musikanten",  die  natürlich 
lOch  lingst  nicht  festangestellt  waren,  hatte  man  für  jede  Vorstellung  ins- 
:esamt  die  Summe  von  vier  Gulden  vorgesehen.  Ein  Versuch,  das  Theater 
n  herzogliche  Verwaltung  zu  nehmen  (1810),  wurde  bald  wieder  durch 
ie  Kriegsjatare  von  1813 — 15  vereitelt.  Dass  die  Absichten  die  edelsten 
raren,  geht  daraus  hervor,  dass  das  Orchester  eine  Zeitlang  auf  zwanzig 
tSndige  Musiker  gebracht  und  mit  einem  für  damalige  Zeil  beträchtlichen 
«agenetat  dotiert  war.  Als  Kapellmeister  war  kein  Geringerer  als 
>rl  Maria  v.  Weber  ausersehen,  doch  zerschlugen  sich  die  Unterhand- 
ungen mit  ihm:  man  konnte  nur  1150  Gulden  Gehalt  zahlen,  wahrend 
Peber  1600  Gulden  beanspruchte.  Ohnehin  aber  dauerte  das  ganze  Ho f- 
heater-Unlernehmen  nur  drei  Jahre:  schon  1813  war  auf  den  gAffichen" 
as  stolze  .Herzogliche  Hoftheater"  wieder  In  .Theater  zu  Wiesbaden" 
mgewindelt.  Direktor  war  der  bekannte  Kapellmeister  Guhr  —  später  in 
'rankfnrt  ansässig.  Nach  seinem  Weggang  begannen  wieder  die  Wander- 
ruppen  ihre  Tätigkeit:  lange  Jahre  spielte  die  Mainzer  Theatergesellschaft 
EU  der  u.  a.  die  Eltern  des  Komponisten  P.  Cornelius  gehörten)  zugleich 
ucb  in  Wiesbaden  und  zwar  mit  solchem  Erfolg,  dass  man  endlich  zur 
Erbauung  eines  eigenen  Theaters  schritt,  dessen  Kosten  der  Herzog  zum 
Teil  auf  seine  Privatschatulle  übernahm.  Es  war  das  jetzt  vom  Erdboden 
erscbwundene  Tbeatergebäude  an  der  Wilhelmstrasse,  das  1827  mit 
•pontinis  .Vestalin"  eröffnet    wurde.     Der  Mainzer   Direktor  spielte  mit 
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seiner  Gesellschaft  auf  eigene  Kosten,  bei  freier  Benutzung  des  Hauses 
und  der  Dekorationen.  Erst  1839,  als  der  junge  Herzog  Adolf  (der  jetzige 
Grossherzog  von  Luxemburg)  an  die  Regierung  kam,  wurde  für  Wiesbaden 
zum  erstenmal  eine  eigene  ständige  Theater-Gesellschaft  angeworben.  Der 
Zuschuss  des  Hofes  betrug  36000  Gulden,  und  als  erster  Intendant  fungierte 
Hofmarschall  v.  Böse;  das  Orchester  sollte  Vertrags  massig  36  „selbständige 
Musiker"  umfassen;  Kapellmeister  war  Theodor  Eisfeld.  Mit  einer  von 
ihm  komponierten  Ouvertüre  wurde  die  erste  Vorstellung  der  neuen  Ge- 
sellschaft eingeleitet;  drei  Tage  später,  am  6.  Oktober  1839,  folgte  als  erste 
Oper  Bellinis  .Romeo  und  Julie". 

Inzwischen  war  Wiesbaden  eine  „grosse  Stadt*  geworden;  zablte  an 
11 — 12000  Einwohner,  wozu  noch  an  30—40000  Kurfremde  im  Jahre 
kamen;  die  Spielbank  stand  in  Flor!  VcrgrÖsserungen  und  Renovierungen 
des  Theater-Gebäudes  mussten  schon  1842  vorgenommen  werden;  und 
bei  dieser  Gelegenheit  erfuhren  auch  die  musikalischen  Verhältnisse  endlich 
eine  sichere  Begründung,  indem  die  bis  dahin  in  Biebrich  stationierte  alt- 
berühmte  Hof-  und  Privat-Kapelle  des  verstorbenen  Herzogs  von  Nassau 
als  solche  aufgelöst  und  dem  Wiesbadener  Theater- Orchester  als  fester 
Stamm  einverleibt  wurde.  Eisfeld  mussie  den  Dienst  quittieren,  und  der 
bisherige  Dirigent  der  Biebricher  Hofkapelle  Christian  Rummel,  der  bei 
seinem  Fürsten  persönlich  in  hoher  Gunst  gestanden,  wurde  zum  Hof- 
kapellmeister des  Wiesbadener  Theaters  ernannt.  Rummel  war  ein  viel- 
seitig gebildeter  Musiker,  der  bereits  seit  seinem  28.  Jahr  (er  war  1787 
zu  Gollachstein  in  Bayern  geboren)  die  Kapelle  des  Herzogs  Wllfaelm  in 
Biebrich  geleitet  und  für  diese  auch  fleissig  komponiert  und  instramen- 
tiert  hatte:  so  ist  z.  B.  Beethovens  Kreutzer-Sonate  und  ebenso  das  grosse 
B-dur-Trio  in  noch  heute  mustergültiger  Weise  von  ihm  für  Orchester 
arrangiert  worden.  Da  er  mit  den  vieirach  vervickelten  Verhiltnissen 
einer  Opembühne  zuvor  nie  bekannt  geworden,  so  bedurfte  es  fQr  den 
bereits  55jährigen  Mann  einer  eifrigen  Einarbeitung  in  die  netien  Dis- 
ciplinen,  was  denn  nicht  nur  für  ihn  selbst,  sondern  auch  für  das  ihm 
unterstellte  Personal  mancherlei  Unbequemes  mit  sich  brachte.  Aber  seine 
künstlerische  Gewissenhaftigkeit  und  Unermüdlichkeit  wandten  ihm  doch 
in  kurzem  alle  Sympathieen  zu,  auch  wo  man  seinen  Massnahmen  nicht 
durchaus  zustimmen  wollte.  Unter  den  von  Rummel  einstudierten  Werken 
stehen  die  Opern  von  Halevy,  Auber  und  Meyerbeer  obenan.  Besonders 
auf  des  letzteren  .Hugenotten"  war  der  angestrengteste  Flelss  verwandt: 
Rummel  war  seihst  nach  Paris  gegangen,  um  das  Werk  an  der  Qoelle 
kennen  zu  lernen;  und  die  Wiesbadener  Aufführung  stand  als  eifM  den 
berühmtesten  Mustern  nachgebildete  noch  lange  in  besonderem  Ansehen. 
Übrigens  war  Kapellmeister  Rummel  nicht  nur  ein  peinlich  genauer  Diri- 
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gent,  sondern  auch  ein   klassisch   gebildeter  Klavierspieler,   der  noch  in 
vorgerücktem  Alter  in  einer  Theater-Soiree  mit  dem  Vortrag  des  grossen 
Hummerschen  Konzerts  glänzen  konnte.     In  seiner  Tochter  Franziska  hatte 
er  sich  eine  treffliche  Koloratursängerin  herangebildet;  auch  ein  Sohn,  Josef 
Rummel,  ist  seinerzeit  als  Klavierkomponist  sehr  geschätzt  gewesen,  und  der 
vor  einiger  Zeit  verstorbene  Pianist  Franz  Rummel  endlich  ist  ein  Enkel- 
sohn des  Wiesbadener  Kapellmeisters  gewesen,  so  dass  denn  diese  Familie 
in  drei  Generationen  tüchtige  Meister  der  Kunst  hervorgebracht  hat.    Ein 
wohlerhaltenes  Ölbild  zeigt  den  gestrengen  Hofkapellmeister  in  der  Tracht 
der  40er  Jahre,  in   vornehmer  Haltung,   gross   und   stattlich,   mit  zierlich 
nach  vom  gekämmtem  Haar  und  bartlosem,  feingeschnittenem  Gesicht,  die 
eigentumlich  sinnenden  Augen   wie   weltverloren   in    die  Weite  gerichtet. 
Und  so  wird  er  uns  auch  von  Zeitgenossen  geschildert.    Das  Theaterleben 
entsprach  eigentlich  durchaus  nicht  seinen  innersten  Neigungen  und  inter- 
essierte ihn  nur,  insofern  seine  geliebte  Tonkunst  in  Frage  kam:  nicht  die 
Oper  —  die  Musik  war  seine  Welt.    So  konnte  es  beispielsweise  geschehen, 
dass   er  während  einer  Vorstellung,   als   der  Zwischen- Vorhang   fiel,  von 
seinem  Dirigentenplatz  herunterstieg  und,  in  der  Meinung,  der  Akt  sei  zu 
Ende,  das  Orchester  verlassen  wollte.     Nicht   wenig  verwundert  hielt  der 
Konzertmeister  ihn  zurück;   worauf  Rummel,  still  lächelnd,   seinen    Platz 
wieder  einnahm  und  weiterdirigierte.     Aber  er  war   weit   entfernt   davon, 
durch  solch  kleine  Sonderbarkeiten  seine  Autorität  einzubüssen;   vielmehr 
vertiefte  sich  mit  den  Jahren  immer  mehr  die  Liebe  und  Achtung,  die  er 
bei  dem  Orchesterpersonal  genoss.     In  der  letzten  Zeit  vielfach  kränkelnd, 
starb  Rummel,  allgemein  betrauert,  am  12.  Februar  1849. 

Es  folgte  ein  kurzes  Interregnum.  Zuerst  dirigierte  der  berühmte 
Komponist  Conradin  Kreutzer,  dessen  „Nachtlager  von  Granada**  sich 
seitdem  unentwegt  auf  dem  Repertoire  erhielt,  und  später  der  durch  seine 
last  militärische  Strenge  in  der  Theaterwelt  bekannte  Gustav  Schmidt, 
bis  dann  1851  Louis  Schindelmeisser  als  engagierter  Kapellmeister  am 
Dirigentenpult  erschien.  Er  ist  vielleicht  einer  der  interessantesten  Köpfe 
aus  dieser  Kapellmeister-Galerie. 

Schindelmeisser  war  ein  echtes  und  rechtes  Künstlerblut,  leichtlebig 
und  warmherzig,  dabei  von  einem  schier  unerschöpflichen  Humor,  der  erst 
in  späteren,  durch  Krankheit  verbitterten  Jahren  sich  zu  sarkastischer 
Schärfe  zuspitzte.  Im  deutschen  Norden,  in  Königsberg,  1811  geboren, 
hatte  er  in  Berlin  und  Leipzig  (hier  unter  Anleitung  seines  älteren  Stief- 
bruders Heinrich  Dom)  seine  Studien  gemacht  und  war  auf  endlosen 
Kfinstlerfahrten  bis  weit  nach  Österreich  und  Ungarn  verschlagen  worden. 
Schon  in  Leipzig  hatte  er  den  engsten  Freundschaftsbund  geschlossen  mit 
einem   jungen,  vaganten   Studiosus,   der   freilich   später  noch    einmal    die 
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Welt  in  Bewegung  setzen  sollte:  mit  Richard  Wagner.  Diese  Freundschart 
blieb  lebenslang,  und  wo  Schindelmeisser  es  vermochte,  ist  er  für  die 
Werke  des  kühnen  Reformators  eingetreten.  Auch  in  Wiesbaden  brachte 
Schindelmeisser  1S52  den  ^Tannhäuser"  und  1853  den  „Lohengrin'  (der 
zuvor  nur  in  Weimar  unter  Liszis  Direktion  gegeben  war)  zur  ersten 
AuTführung. 

„Fällt  der  Tannhäuser,  so  fall'  ich  mit"  —  mit  diesen  Worten  bsite 
sich  Schindelmeisser  an  die  Einstudierung  gewagt.  Aber  der  .Tannhäuser' 
„fiel"  nicht,  dank  auch  der  musterhaften  Ausführung,  die  ihrer  Zeir 
geradezu  als  ein  Ereignis  galt  und  von  nah  und  fern  die  Kunstfreunde 
nach  Wiesbaden  lockte.  In  einem  Musikbericht  schrieb  Schindelmeisser 
damals  die  enthusiastischen  Worte:  mit  dem  blossen  Entzücken  käme  man 
nicht  mehr  aus,  die  Schönheiten  dieser  Oper  hätten  ihn  förmlich  „entsetzt", 

Schindelmeissers  Direktion  wird  als  ausserordentlich  energisch  gerühmt: 
er  hielt  eine  eiserne  Disciplin  und  liess  doch  immer  der  künstlerischen 
Empßndung  freiesten  Spielraum.  Seine  gewöhnlich  etwas  schlaffe,  nach 
vorn  gebeugte  Gestalt  reckte  sich  vor  dem  Dirigentenpult  wie  mit  einem 
Zauberschlage  zu  straffster  Haltung  empor,  und  so  führte  er  seine  Scharen 
mit  überlegener  Ruhe  und  Sicherheil  zum  Siege.  Ausser  den  Wagner- 
sehen  Opern,  deretwegen  das  Orchester  wesentlich  verstärkt  worden  war, 
brachte  Schindelmeisser  auch  den  „Prophet",  die  „lustigen  Weiber"  und 
„Hans  Heiling'  in  Wiesbaden  zur  ersten  Aufführung.  Auch  eine  von  ihm 
komponierte  Oper  „Die  Rächer'  erlebte  hier  ihre  Premiere.  .Also  gefiel 
Ihnen  meine  Oper?*  —  fragte  Schindelmeisser  einen  sich  in  Komplimenlen 
erschöpfenden  Kunst-Enthusiasten  nach  Schluss  der  Vorstellang.  »O  geviss, 
gewiss!*  vei^icherte  dieser.  „Na,  mir  nicht*  —  und  so  liess  Schindel- 
meisser den  Verdutzten  stehen.  Er  selbst  schätzte  seine  kompositorischen 
Fähigkeiten  nicht  eben  hoch.  Mit  Unrecht.  Seine  Ouvertüren  „Rnle 
Britannia*  und  „Uriel  Acosta*  haben  sich  seit  50  Jahren  auf  dem 
Repertoire  der  Wiesbadener  Kurkapelle  erhalten  und  werden  wohl  auch 
anderwärts  noch  gern  zuweilen  gehört.  Ebenso  stammt  aus  seiner  Feder 
—  was  nur  wenig  bekannt  sein  dürfte  —  die  grosse  Balletmusik-Einlage 
zu  Gounods  „Faust*:  sie  wurde  anfänglich  ohne  weitere  Anmerkung  in  die 
Klavier-Auszüge  aufgenommen  und  segelt  seitdem  allgemein  unter  Gounods 
Flagge.  Schindelmeisser  ging  1853  nach  Darmstadl,  wo  er  bis  zu  seinem 
Tode  eine  an  künstlerischen  Erfolgen  reich  gesegnete  Dirigenten-Titigkeit 
entfaltete. 

An  seine  Stelle  in  Wiesbaden  trat  Joh.  Bapt.  Hagen  (geb.  1818  zu 
Mainz),  der  über  ein  Jahrzehnt  an  der  Spitze  der  Hofkapelle  verblieb. 
Nachdem  er  die  erste  Opern- Vorstellung  geleitet,  äusserte  Schindelmeisser, 
der  zugegen  war,   in    seiner   selbstlosen   Weise:    „Nnn    merlie    ich   schon. 
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mein  Abgang  von  hier  wird  nicht  allzu  schmerzlich  empfunden  werden.** 
Und  in  der  Tat  hatte  man  in  Hagen  einen  Dirigenten  gewonnen  von  ganz 
ungewöhnlicher  Routine:  er  hatte,  wie  man  zu  sagen  pflegt,  »von  der 
Pieke  auf  gedient**,  war  in  aller  musikalischen  Technik  wohlerfahren,  und 
besass  bei  wirklich  bedeutendem  Talent  eine  erstaunliche  Arbeitskraft  und 
rastlosen  Tatendrang;  eine  ganze  Reihe  von  Jahren  hindurch  dirigierte  er 
nicht  nur  die  Hofoper,  sondern  auch  den  „Cäcilien-Verein**,  sowie  die 
grossen  Konzerte  im  Kurhaus,  und  gab  daneben  noch  Trio-Soireen,  bei 
denen  er  das  Klavier,  und  Quartett-Soireen,  bei  denen  er  selbst  die 
Viola  spielte !  Die  vornehmlichsten  noch  heut  beliebten  Opern,  die  Hagen 
in  Wiesbaden  neu  zu  Gehör  brachte,  waren  u.  a.  „Rienzi**,  „Fliegender 
Holländer*,  «Undine**,  „Dinorah*,  und  auch  Gounods  „Faust**  (1861)  ist 
noch  von  Hagen  einstudiert  worden. 

In  den  letzten  Jahren  seiner  Amtierung  geriet  Hagen  mit  der  Intendanz 
über  künstlerische  Fragen  mehrfach  in  Kollision  und  gab  1865  seine 
Stellung  auf,  nachdem  er  zu  seinem  Schmerz  noch  erleben  musste,  dass 
ihm  ein  anderer,  jüngerer  Kapellmeister  an  die  Seite  gesetzt  wurde:  Wilh. 
Jahn,  der  aus  Prag  berufen  war.  Hagen  starb  1870  in  Wiesbaden;  ein 
Sohn,  der  bekannte  Dresdener  Hofkapellmeister,  hat  das  Talent  des  Vaters 
geerbt. 

Wilhelm  Jahn  (geb.  1834  zu  Hof-Mähren)  stand  von  1865—80  an 
der  Spitze  des  Wiesbadener  Orchesters,  und  es  dürfte  allgemein  bekannt 
sein,  zu  welcher  Höhe  dieser  reichbegabte  Dirigent  die  Oper  emporzuheben 
wusste.  Die  Vorführung  seltener  Werke  wie  Rob.  Schumanns  »Genoveva** 
und  »Manfred",  die  Einstudierung  der  grossen  italienischen  und  französischen 
Opern  »Aida**,  „Afrikanerin"  „Romeo  und  Julie**,  die  Einführung  jüngerer 
deutschen  Komponisten  wie  Scholz,  Brüll,  Holstein,  Kretzschmer,  daneben 
die  festere  Gründung  der  Theater-Symphonie-Konzerte  (die  Kapelle  war 
mittlerweile  auf  60  Mitglieder  angewachsen),  vor  allem  aber  die  Neubelebung 
der  Gluckschen  und  Mozartschen  Meisterwerke:  alles  das  war  wohl  ge- 
eignet, den  Ruhm  und  die  Beliebtheit  Jahns  aufs  höchste  zu  steigern. 
Lenkte  doch  das  kleine  Wiesbadener  Theater,  das  inzwischen  1866  zum 
KSnigl.  Preuss.  Hoftheater  umgewandelt  ward,  eine  Weile  die  Augen  der 
ganzen  musikalischen  Welt  auf  sich,  und  immer  wieder  gelang  es  Jahn, 
sein  Publikum  in  Atem  zu  halten  und  das  Interesse  (oder  manchmal  viel- 
leicht auch  nur  die  Neugierde)  von  frischem  anzustacheln.  Seine  Herrschaft 
war  zuletzt  fast  unumschränkt:  er  musste  Opern-Direktor  werden.  Und 
er  wurde  es.  Als  Jahn,  nach  Wien  berufen,  von  Wiesbaden  schied,  da 
hinterliess  er  seinem  Nachfolger  —  wer  es  auch  sein  mochte  —  eine  gar 
schwierige  Aufgabe:  den  allgemein  für  unersetzlich  Geltenden  zu  ersetzen. 
Der  von  Kassel  berufene  Kapellmeister  Reiss  scheiterte  an  dieser  Aufgabe. 


Ein  Schüler  und  Mitarbeiter  Spohrs,  darf  Karl  Reiss  (geb.  1829  zu 
Frankfurt)  durchaus  als  „Dirigent  der  alten  Schule"  gellen,  und  er  tat  sich 
etwas  darauf  zu  gute,  der  klassischen  Überlieferung  und  seiner  Überzeugung 
treu  zu  bleiben,  Iroizdem  er  wohl  erkannte,  dass  rings  um  ihn  längst  andere, 
modernere  Anschauungen  rege  geworden  waren.  Unter  seiner  Direktion 
1880—87  kamen  von  neuen  Opern:  „Carmen*,  HGiocooda",  „Aonchen  von 
Tharau",  „Trompeter  von  Säckingen",  —  daneben  auch  Glucks  Aulidische 
Iphigenie  zum  erstenmal  in  Wiesbaden  zur  Aufführung,  aber  ohne  dass  es 
gelang,  für  diese  oder  andere  Werke  ein  wesentliches  Interesse  wachzurufen. 
Im  Gegensatz  zu  seinem  Vorgänger,  der  alle  Welt  für  sich  zu  gewinnen 
wusste,  verstand  es  Reiss  weniger,  sich  allgemein  beliebt  zu  machen,  und 
so  musste  er  bald  genug  einer  immer  mehr  anwachsenden  feindlichen 
Strömung  weichen.  Seine  künstlerische  Elastizität  und  Schwungkraft  war 
vielleicht  erlahmt,  aber  seinen  Pflichteifer  als  Kapellmeister  hat  er  gewiss 
und  bis  zuletzt  nie  ausser  Acht  gelassen. 

Während  eines  neuen  Interregnums  dirigierte  Hofkapellmeister  Langert 
aus  Coburg  1887  das  Orchester  und  führte  u.  a.  seine  Oper  ^Jean  Cavalier" 
in  glänzender  Ausstattung  mit  Beifall  vor. 

Noch  in  demselben  Jahre  wurde  dann  Prof.  Franz  Mannstadi  von 
Berlin  berufen,  durch  dessen  überall  anregstm  eingreifende  Tätigkeit  dem 
Kunstleben  Wiesbadens  erwünschte  Auffrischung  zu  teil  ward.  Die  Erst- 
aufführung der  grossen  Wagnerschen  Musikdramen,  die  Konzert-Aufführung 
des  .Parsifal*,  besonders  die  Wiederbelebung  der  Theater-Symphooie-Sotreen 
mussten  dem  feinsinnigen  Künstler  gewiss  viele  Sympathieen  erwerben, 
—  doch  nicht  alle:  auch  er  hatte  noch  mit  den  in  Wiesbaden  fast  zur 
Manie  gewordenen  Jahn-Erinnerungen  zu  kämpfen.  Den  glänzenden  An- 
trägen, die  von  der  Berliner  .Philharmonie'  an  ihn  ergingen,  mochte 
Mannstädl  nicht  widerstehen,  und  so  kehrte  er  schon  1863  wieder  auf  jenen. 
ihm  liebgewordenen  Posten  zurück. 

Es  war  eine  glückliche  Idee  der  obersten  BehSrde  nach  Mannstidts. 
Abgang  einen  früheren  Mitarbeiter  Jahns  nach  Wiesbaden  zu  berufen.  Wis- 
seine unmittelbaren  Vorgänger  oft  genug  schmerzlich  vermissen  mussten: 
das  entgegenkommende  Vertrauen  des  Publikums  ohne  jede  Voreinge- 
nommenheit, —  das  ist  dem  Hofkapellmeister  Rebicek  (vordem  Dirigent 
der  Oper  in  Prag  und  Warschau)  wieder  zu  teil  geworden.  WXhrend  seiner 
Direktions-Zeil  wurde  der  längst  notwendig  gewordene  Bau  des  jetzigen 
„Neuen  Theaters"  in  den  Kuranlagen  vollendet  und  am  16.  Oktober  I8Q4 
in  Gegenwart  des  Kaisers  mit  einer  Festvorstellung  des  .Tannhäuser' 
eingeweiht.  Bei  dem  schwierigen  Übergang  von  den  alten,  noch  vielfach 
kleinlichen  VerhSItnissen  in  die  neuen  glänzenden  Verhältnisse  hat  Rebicek 
eine    reiche  organisatorische  Tätigkeil   entfiiltet.     Alle  Opern   mussten   ja 
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eigentlich  neu  einstudiert  oder  neu  insceniert  werden;  dabei  war  dos  be- 
stehende Ensemble  unter  dem  »neuen  Kurs'  —  Georg  v.  Hülsen  war 
Intendant  geworden  —  fast  ganz  gesprengt  und  die  Neubildung  erheischte 
endlose  Gastspiele  und  Fremde  Engagements.  Rebicek  —  dank  seiner  unweiger- 
liehen  Kapellmeister-Routine  —  war  zu  allem  gewappnet  und  stand  wie  ein  Fels 
im  Meer.  Als  aber  an  seiner  eigenen,  bis  dahin  ganz  selbständigen  Stellung 
gerüttelt  wurde,  zog  er  es  vor,  seine  Entlassung  zu  nehmen.    Dies  war  1897. 

Fortan  sollten  zwei,  amtlich  einander  koordinierte  Dirigenten  in  Tätig- 
keit treten.  Jeder  neue  Dirigent  durfte  sich  natürlich  solch  neuem  Arrangement 
ganz  unbesorgt  Fügen:  und  seit  Oktober  1897  besitzt  das  Wiesbadener 
Theater-Orchester  in  der  Tal  zwei  erste  Dirigenten:  ProF.  Mannstädt 
von  Berlin,  der  damit  zum  zweitenmal  am  Wiesbadener  Kapellmeister- Pult 
erschien  (an  seine  Stelle  in  Berlin  trat  bekanntlich  J.  Rebicek);  und  Prof. 
JoseF  Schlar,  der  schon  unter  Rebicek  als  Chor-  und  Musik-Direktor 
tätig  gewesen  war.  Ein  abschliessendes  Urteil  über  diese  gegenwärtige 
Zeit  muss  künFliger  Berichterstattung  vorbehalten  bleiben. 

Das  KÖnigl.  Theater-Orchester  ist  neuerdings  bis  auf  67  Festengagierte 
Mitglieder  angewachsen.  Bei  grösseren  Aufführungen  treten  natürlich  noch 
angemessene  Verstärkungen  hinzu:  in  den  Theater-Symphonie- Konzerten 
weist  die  Kapelle  z.  B.  die  imponierende  Phalanx  von  allein  9  Contrabässen 
auf.  Der  Raum  des  Orchesters  im  Theater  liegt  leider,  wie  jetzt  so  vielfach 
üblich,  ganz  ausserordentlich  tieF:  selbst  bei  gewöhnlichen  Vorstellungen 
2'/^  m  unter  der  Bühne  (nur  einzelne  Instrumental-Gruppen  auf  ent- 
sprechenden Erhöbungen);  in  den  älteren  Opern  entbehrt  daher  der  Klang 
zuweilen  jener  Feineren  charakteristischen  Abschattierungen  und  Schlaglichter, 
deren  der  Orchesterklang  sonst  Fähig  ist.  In  den  grossen  Wagnerschen 
Musikdramen  (trotzdem  da  der  Orchester- Raum  Fast  3  m  tief  liegt)  oder  in 
den  Symphonie-Konzerten  (auf  der  Bühne)  entwickelt  die  Theater-Kapelle 
vielleicht  ihre  besten  Tugenden:  Fülle,  Wärme,  Glanz  und  Adel  des  Tones. 
Namentlich  unter  den  Strelch-lnstrumentalisten  wirken  vorzügliche  Kräfte; 
ich  erinnere  nur  an  den  auch  auswärts  gefeierten  Cello-Virtuosen  Hugo 
Brückner  u.  a.  m. 

*  Möchte  es  den  jetzigen  Führern  gegeben  sein,  den  Ruhm  des  Wies- 
badener  Theater-Orchesters  zu  wahren  und  durch  immer  neue  Kunsttaten 
siegreich  zu  mehren. 


per  Wilz  ist  ein  angeborenes  Gul,  ein  Geschenk  der  Natur:  seine 
I  Äusserungen  im  Gesellschaftsleben  sind  Augenblicksblüten  einer 
I  günstigen  Gelegenheit  und  meist  durch  Zufall  hervorgerufen. 
I  Nicht  vielen  Menschen  ist  es  wahrhaft  zu  teil  geworden,  aber 
viele  sehnen  es  zu  erlangen  und  streben  es  künstlich  zu  ersetzen.  Der 
echte  Witz  ist  der  gutmütige  Bruder  der  spottsüchtigen,  eitlen  und  schaden- 
frohen Satire.  Diejenigen,  die  durch  künstliches  Gebaren,  durch  Verstandes- 
schärfe den  Wilz  zu  erzeugen  sich  bemühen,  sind  auf  dem  besten  Wege, 
wenn  auch  unbewusst,  sich  in  das  Gebiet  der  Satire  zu  verirren.  In  die 
Tonsprache  ist  der  Witz  schon  in  der  ersten  Entwickelungszeit  des  Ton- 
satzes eingedrungen.  Auch  hier  ist  er  zwar  nur  ein  Augen blicksgedanke, 
der  aber,  wenn  er  verständlich  werden  soll,  Gestalt  und  Mass  erhalten 
muss.  Dies  nötigt  den  Tonsetzer,  sich  länger,  gleichsam  erläuternd,  mit 
ihm  zu  beschäftigen.  Dadurch  geht  aber  der  Reiz  der  Unmittelbarkeit  des 
Witzes  fast  immer  verloren. 

Die  Betitigung  der  Tonsetzer  im  15.  und  16.  Jahrhundert  bewe^ 
sich  hauptsächlich  in  den  engen  Grenzen  des  mehrstimmigen  Chorsatzes 
zur  Verherrlichung  des  Kirchendienstes.  Man  wird  es  daher  wohl  be- 
greiflich finden,  dass  die  mit  Humor  begabten  Künstler  auch  den  Wunsch 
hegten,  den  sich  immer  gleichbleibenden  Wortlaut  der  kirchlichen  Dienst- 
ordnung einmal  mit  einer  andern  Wortunterlage  für  ihre  Mustkgedanken 
vertauschen  zu  können.  Zudem  leitete  sie  ihr  künstlerischer  Ehrgeiz,  nach 
Gelegenheit  zu  suchen,  ihre  Fertigkeiten  im  Contrapunktieren  zu  zeigen. 

So  kam  der  berühmte  Kirchenkapellmeister  Carissimi  (1604 — 1674) 
auf  den  witzigen  Gedanken,  die  Deklamation  des  lateinischen  Fürwortes 
hie,  haec,  hoc  u.  s.  w.  als  Wortunterlage  zu  einer  fünfstimmigen  Fuge 
zu  benutzen,  z.  B.:  ^ 

•) 


No-ml-ni-ti  -  vo    hie 


*)  Der  F-Sctalfissel  auf  der  dritten  Linie  ist  eine  Terze  hSher  zu  leaeu,  als  der 
•uf  der  vierten  Linie;  also  die  Note  auf  der  ersten  Linie  heisst  oictat  g  sondern  b. 
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Diese  Fuge  zählt  99  Takte  und  ist  streng  durchgeführt.     Der  Contrapunkt 
zu  dem  Thema  ist: 

bic   et  taic   et  htec  et  hoc     et  bic   et  baec  et  boc  et  bic   et    hie   et     usw. 

1  j .  j  j 


r£-J    J     J     J     J     J,^^._^^ 


:2i 


-^- 


no   - 


mi 


nt 


ti 


vo 


In  der  Partitur  zu  sehen,  wie  die  verschiedenen  Stimmen  nacheinander 
die  hie  et  hoc-Stelle  geben,  ist  schon  höchst  unterhaltend,  aber  sie  klingend 
zu  hören,  welch  komische  Wirkung  kann  sich  daraus  entwickeln!  Aber 
nach  diesem  \  Takt  erfahrt  der  Satz  noch  eine  Steigerung  in  V4  Takt  wie: 

ge  •  ni  -  ti  -  vo        borum    borum    h  . . . .     b  • . . .    ge  -  ni  -  ti  -  vo 
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Der  Witz  liegt  jedoch  mehr  in  den  Worten  als  in  der  Musik,  denn 
dieselben  Notengruppen  mit  ernsten  Worten  gesungen,  würden  keine  humo- 
ristische Klangwirkung  hervorbringen. 

Etwas  anders  verhält  es  sich  mit  dem  mehr  als  ISOJahre  früherwirkenden 
Niederländer  Josqu in  de  Prds  (1450—1521),  den  Kiesewetter  (1773  -1850) 
in  seiner  Musikgeschichte  als  Führer  der  achten  Epoche  hingestellt  und  über 
den  er  sagt:  »Man  macht  es  ihm,  nicht  ohne  Grund,  zum  Vorwurf,  dass  er  die 
musikalischen  Witze  und  Künsteleien  auf  eine  übermässige  Höhe  getrieben 
und  durch  sein  Beispiel  einen  in  dieser  Hinsicht  nachteiligen  Einfluss  auf  die 
Kunst  ausgeübt  habe,  allein  es  war  dies  nun  einmal  die  Richtung  seiner  Zeit 
U.S.  Wo  M.  Luther  nennt  ihn  ,der  Noten-Meister,  die  haben  es  müssen  machen 
wie  er  wollte.  Die  andern  Sangmeister  müssen  es  machen,  wie  es  die 
Noten  haben  wollen  . . .  seine  Kompositionen  seien :  fein  fröhlich,  willig, 
milde  und  lieblich,  nicht  gezwungen  noch  genötigt  und  nicht  an  die  Regel 
straks  und  schnür  gleich  gebunden,  sondern  frei  wie  des  Finken  Gesang^ . .  .'^ 
(Handbuch  der  Musikgesch.  H.  v.  Dommer,  S.  92.  2.  Aufl.)  Josquin  de  Prds 
wurde  1492  als  Kapellmeister  nach  Paris  an  den  Hof  Ludwig  XII.  berufen. 
Hier  suchte  er  durch  scherzhafte  Andeutungen  in  seiner  Musik  das  zu 
erreichen,  worauf  seine  Wünsche  zielten.     Der  König  hatte  ihm  nämlich 


-_  DIE  MUSIK  U.  kl- 
eine Domherrnstelle  versprochen  und  dann  wohl  nicht  mehr  daran  gedacht. 
Wenn  aber  de  Präs  ihn  daran  erinnerte,  so  erhielt  er  stets  die  Antwort 
Lascia  Tare  mi!  <Lass  mich  nur  machen.)  Diese  beschwichtigende  Ausrede 
verhöhnend  schrieb  de  Präs  eine  IVlesse,  deren  Thema  den  Wortklang  der 
Ausrede  durch  die  Solmisationssilben  nachahmte,  wie; 


Da  der  König  diesen  Scherz  nicht  verstanden  hatte,  wurde  der  Ton- 
setzer nun  etwas  deutlicher  und  schrieb  eine  Motette  über  „Hemor  esto 
verbi  tui"  (Gedenke  deines  Wortes)  worauf  er  die  Stelle  erhielt. 

Die  grossen  Musllter  aller  Zeiten  haben  mehr  oder  weniger  auch  dem 
Witz  musikalische  Opfer  gebracht.  Unter  den  sechs  weltlichen  Cantaten 
J.  S.  Bachs  befinden  sich  zwei  Werke,  die  sein  Sohn  Ph.  Emanuet  als 
„komische*  Cantaten  bezeichnet  hat.  (s.  Bach-Gesellschaft  29.  Jahrg.). 
Die  Musik  der  einen  „Schweigt  stille,  plaudert  nicht",  mit  Worten  aus: 
Ernst-,  scherzhafte  und  salyrischc  Gedichte  von  Picandcr  (HOO— 1764, 
3.  Teil),  ist  schlicht  und  einfach,  und  nur  die  derben  Reime  werden 
für  die  Zeitgenossen  Bachs  scherzhaft  gewesen  sein.  Die  andere,  .Can- 
tate  burlesque"  genannt,  hat  die  plattdeutsche  Überschrift  ^Mer  habn  en 
neue  Oberkeet"  und  ist  zur  Huldigung  des  Gutsherrn  von  Kleln-Ischicher 
geschrieben  worden.  Der  Text  ist  ebenfalls  dem  Werke  Picanders  (5.  Teil, 
Leipzig,  Gottfr.  Dyck  1751)  entnommen.  Die  Musik  hierzu  ist  noch  schlichter 
und  einfacher,  als  die  der  vorigen  Cantate.  Sie  macht  den  Eindruck,  als 
hatte  Bach  das  beschränkte,  plumpe  Bauerntum  seiner  Zeit  damit  bezeichnen 
wollen.  Doch  ein  wirklich  komisches  Werk  von  unserm  grossen  Tonmeister 
ist  das  Musik- Drama  »Der  Streit  zwischen  Phoebus  und  Pan'.*)  Ein 
kunstvoller  und  wohlklingender  Contrapunkt  durchzieht  das  Ganze.  Jede 
Arie  ist  im  Charakter  der  handelnden  Persönlichkeiten  gehalten,  einesteils 
anmutig,  andemteils  erlustigend.  Das  letztere  in  den  Arien  des  Pan  und 
des  Midas.  Doch  der  darin  enthaltende  Humor  liegt  grösstenteils  in  den 
Worten,  den  der  Tonsatz  hier  steigert,  wihrend  dieselbe  Musik  ohne  Worte 
nur  anmutig  klingen  würde. 

Ein  heiterer  und  gutmütiger  Humorist  in  Tönen  war  J.  Haydn.  Be- 
sonders in  seinen  Menuetts  und  Finales  geht  es  manchmal  recht  lustig  her. 
Da  Haydns  Symphonieen  als  die  erste  vervollkommnete  Orchestermnsik 
zu  betrachten   sind,  so  fand  durch  sie  auch  der  Witz  seinen  Eingang  in 

*)  Dieses  auch  mit  Worten  von  Plcander,  aus  dem  3.  Teil  lelner  Gedichte.  — 
))■  Jabrg.  2.  Uetg.  der  Bach- Gesellschaft. 
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die  Instrumentalmusik.*)  Den  Gedanken,  beim  Anblick  von  Kinderinstru- 
menten auf  einem  Jahrmarkt  eine  Kindersymphonie  zu  schreiben,  konnte 
nur  ein  so  heiterer  und  gemütvoller  Mann  haben,  wie  Haydn.  Von  seinen 
vierstimmigen  Liedern  lebt  noch  ein  Gesang  in  meiner  Erinnerung,  der  über- 
schrieben ist:  „Stumm  wie  die  Fisch  im  Wasser^.  Ein  Abdruck  davon  war 
nicht  zu  erlangen.  Hierin  muss  das  letzte  gesungene  Wort  »stumm'  in 
der  Dominantharmonie  klingend,  sehr  leise  gegeben  werden,  während  die 
Auflösung  dieser  Harmonie,  lautlos  und  nur  mit  Lippenbewegung  zu  er- 
folgen hat.     Einen  lustigeren  Schluss  kann  man  sich  kaum  denken! 

Eine  ganz  andere  Art  von  Witz  konnte  Mozart  entfalten,  wenn  ein 
Vorkommnis  ihn  dazu  anregte.  Hierbei  zeigte  sich  dann  auch  seine  ausser- 
gewöhnliche  Meisterschaft  im  musikalischen  Denken.  In  der  Zeitschrift 
für  die  musikalische  Welt  »Cäcilia**  Bd.  1  von  1824  wird  erzählt:  Der  sonst 
so  vortreffliche  Münchener  Sänger  Joh.  Nep.  Peierl  (gest.  1801)  hatte 
einige  wunderliche  Eigenheiten  der  Wortaussprache,  über  die  Mozart  in 
freundlichem  Umgang  mit  ihm  und  anderen  Freunden  oft  scherzte.  An 
einem  Abend  solchen  fröhlichen  Beisammenseins  kam  Mozart  der  Einfall, 
ein  paar  lateinische  Wörter:  Difficile  lectu  mihi  u.  s.  w.,  bei  deren  Ab- 
singen Peierls  Aussprache  in  komischem  Lichte  hervortreten  musste,  zu 
einem  Kanon  zu  verarbeiten,  und,  in  der  Erwartung,  dass  dieser  die  Absicht 
nicht  merken  und  in  die  Falle  gehen  werde,  schrieb  er  gleich  auf  die  Rück- 
seite desselben  Blattes  den  Spottkanon:  O  du  eselhafter  Peierl  u.  s.  w.! 
Der  Scherz  gelang,  und  kaum  waren  jene  wunderlichen  lateinischen  Worte 
aus  Peierls  Munde  in  der  erwarteten  komischen  Weise  zu  allgemeinem 
Behagen  gehört  worden,  so  drehte  Mozart  das  Blatt  um  und  lies  nun  die 
Gesellschaft  statt  Applaus  den  komischen  Triumph-Spottgesang  anstimmen 
,0  du  eselhafter  Peierl": 
1. 
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*)  Statt  des  Menuetts  führte  Beethoven  das  Scherzo  ein,  um  in  seiner  grossen 
und  männlichen  Musikauffassung  lustig  und  humoristisch  sein  zu  können.  In  unserer 
21eit  hat  sich  vielfach  ein  Instrumentalwitz  herangebildet,  der  sich  mehr  als  Satire 
ausweist. 
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Otto  Jahn  in  seinem  Mozart- Werk  erzählt  den  Hergang  in  derselben 
Weise,  bemerkt  aber,  die  lateinischen  Worte  seien  so  gestellt  gewesen,  dass 
das  letzte  Wort  wie  cujoni  geklungen  habe.  Von  einem  andern  Kanon,  der 
leider  verloren  ist,  erzählt  Jahn  nach  Rochlitz,  A.  M.  Z.  III  S.  450,  folgen- 
des: Mozart  speiste  den  Abend,  ehe  er  von  Leipzig  nach  Berlin  reiste^ 
beim  Kantor  Doles,  in  dessen  Haus  er  viel  und  gern  verkehrt  hatte,  und 
war  sehr  heiter.  Die  Wirte,  die  der  Abschied  traurig  machte,  baten  ihn 
um  eine  Zeile  von  seiner  Hand  zum  Andenken ;  er  aber  machte  sich  lustig 
über  ihr  «Pimpeln*  und  wollte  lieber  schlafen  als  schreiben.  Endlich  Hess 
er  sich  doch  ein  Stückchen  Notenpapier  geben,  riss  es  in  zwei  Hälften, 
setzte  sich  und  schrieb  nicht  länger  als  höchstens  5  bis  6  Minuten.    Dann 


*)  Von  hier  an  sind  die  Worte  wie  ausgelöscht  «ohne  Zweifel  durch  versprutzten 
Schampagnerwein"  wie  der  Herausgeber  der  «Cäcilia*',  der  das  Original  aus  der 
Handschriften-Sammlung  des  Herrn  Musikd.  D.  Gassner  in  Giesseo  erhalten  hatte, 
angibt. 
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b  er  dem  Vater  die  eine,  dem  Sohne  die  andere  Hälfte.  Auf  dem  einen 
ättchen  stand  ein  dreistimmiger  Kanon  in  langen  Noten,  ohne  Worte;  als 
an  ihn  sang,  klang  er  herrlich,  sehr  wehmütig.  Auf  dem  2.  Blättchen 
ir  ebenfalls  ein  3 stimmiger  Kanon  ohne  Worte,  aber  in  Achteln,  sehr 
ollig.  Als  man  nun  bemerkte,  dass  beide  zusammen  gesungen  werden 
nnten,  schrieb  Mozart  erst  den  Text  unter  den  einen:  »Lebet  wohl,  wir 
hen  uns  wieder I**  unter  den  andern:  „Heult  noch  gar  wie  alte  Weiber.^^ 
*  wurden  sie  nochmals  gesungen:  „es  ist  nicht  zu  sagen*  schliesst 
»chlitz,  „welch  eine  lächerliche  und  doch  tief,  fast  ergrimmt  einschneidende, 
10  vielleicht  erhaben  komische  Wirkung  dies  auf  uns  alle  machte;  und 
e  ich  nicht,  auch  auf  ihn  selbst,  denn  mit  etwas  wilder  Miene  rief  er 
Stzlich:  Adieu  Kinder!  und  war  fort.""  Es  ist  jedoch  hier  zu  bemerken, 
SS  das  Kanonmachen  damals  zum  guten  Musiker  gehörte.  Die  Kanons 
^en  gleichsam  in  der  musikalischen  Luft  und  flogen  nur  so  hin  und  her 
n  allen  Seiten.  Der  Rätsel-Kanon  war  hierbei  ein  Hauptstück  und  zeigte 
n  scharfsinnigen  musikalischen  Denker  an.  Die  Klangwirkung  war  dabei 
r  Nebensache,  denn  im  Eifer  der  Berechnungen  und  Verknüpfungen 
ersah  man  zu  oft,  dass  Töne  sich  nicht,  ohne  Verlust  an  ihrem  Klang- 
!sen  zu  erleiden,  wie  eine  Rechenaufgabe  behandeln  lassen.  Mozarts 
mons  jedoch  machen  eine  Ausnahme,  denn  man  merkt  ihnen  eine  Be- 
:hnung  nicht  an. 

Als  einen  der  schönstklingenden  und  gesangreichsten  Kanons  in  der 
nzen  Literatur  möchte  ich  den  bezeichnen,  der  als  dritter  Satz  in  der 
eiten  Klavier-Violin-Sonate  von  Seb.  Bach  zu  finden  ist.  Er  ist  zwei- 
mmig  und  hat  eine  fliessend  contrapunktische  Begleitung.  Haydn  hielt 
ch  mit  gekünstelten  Kanons  nicht  zurück.  Der  hier  mitgeteilte  kann 
r-  und  rückwärts,  hernach  umgedreht  und  wieder  vor-  und  rückwärts 
sungen  werden: 


•uaq 


^^^ 


£ 


P 


UV      )8nos  nQ 


J2: 


6* 


I^T 


^ 


fe 


i 


72: 


fv- 


^.. 


#5^ 


J2: 


<^ 


:?rz: 


-^ 


3: 


P 


:^^S 


^ 


-Ä»- 


e 


-^ 


-G- 


is: 


©^ 


Du    sollst  an  ei    -    nen  Gott      glau 


ben. 


Auch  Beethoven  hat  ein  paar  lustige  Kanons  geschrieben:  1.  „Auf 
len  welcher  Schwenke  geheissen**  und  2.  „Auf  einen  welcher  Hoffmann 
tieissen".    Doch  liegt  der  Witz  nur  in  dem  Vortrag  der  Worte;  in  dem 
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I.  in:  „Schwenke  dich,  ohne  Schwanke'  und  im  2.  «Hoffmann  sei  kein 
Hofmannl  Nein,  nein,  ich  heisse  HolTmann  und  bin  kein  Hofmann!*  Die 
Kanons  sind  zweistimmig,  musikalisch  betrachtet  von  keinerlei  Bedeutung.*) 
Aber  dass  Beethoven  mit  Geist  wiizig  sein  konnte,  ISsst  sich  z.  B.  er- 
kennen an  den  Variationen  Tür  Klavier,  Violine  und  Violoncell,  op.  121a 
über  das  Lied  „Ich  bin  der  Schneider  Kakadu"  aus  der  Oper  .Die 
Schwestern  von  Prag"  von  Wenzel-Müller.  In  diesem  Werk  deuten  an 
verschiedenen  Stellen  Notengruppen  dasjenige  nachahmend  an,  womit  der 
Volkswilz  die  Helden  der  Nadel  zu  necken  pßegt.  Auch  ist  die  Wirkung 
des  Schneidens  mit  der  Schere  zu  vernehmen  (Var.  VI)  und  in  der  7.  Var. 
klingt  erheiternd  der  in  sich  zufriedene  Handwerkshumor  heraus.  Zur 
Vervollständigung  dieses  Lebensbildes  nimmt  auch  der  Weltschmerz  einen 
kleinen  Raum  darin  ein;  da  er  sich  jedcch  ohne  tieferen  Grund  einstellt, 
so  verwandelt  er  sich  bald  in  Lust  und  Freude;  und  doch  bleibt  alles  im 
Rahmen  des  rein  Künstlerischen  und,  was  noch  besonders  beachtenswert 
ist,  im  Charakter  des  Themas. 

Es  könnte  nun  noch  so  manches  herangezogen  werden,  z.  B.  Job. 
Schenk,  der  mit  seiner  Operette  „Der  Dorfbarbier"  ein  prächtiges  Vorbild 
für  den  Witz  in  der  Musik  geschaffen  hat;  allein  diese  flüchtige  Skizze  sei 
geschlossen  mit  dem  Hinweis  auf  ein  geradezu  klassisches  Beispiel  musika- 
lischen Witzes;  Wagners  köstlichen  Beckmesser. 

*)  Es  sei  bei  dieser  Gelegenheil  an  den  .Unbekannten  Kanon  Beethovens 
auf  den   Geiger  Seh  up  paniigh'    erinnert,   den    die  .Musik"    im    13.  Heft   des 

II.  Jahrgangs  zum  erstenmal  verOffentl letale.  D.  ScbriM. 
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IV. 
^Is  eins   der  wichtigsten  Inscenierungs-Probleme    der    Oper  gilt 
]  ohne  Frage  die  ungezwungene  und  doch  charakteristische  Art 
I  einer  Betätigung  des  Chors  im    Verlauf  des    Dramas.     Was 
I  man  hier   gewöhnlich    erlebt,    ist   folgendes:    Hand  in  Hand   zu 
zweien    kommen   Männlein    und    Weiblein   auf   die    Bühne   getänzelt   oder 
marschiert  —  }e  nachdem  was  gerade  unten  im  Orchester  für  ein  Takt  ge- 
schlagen wird  —  machen  mit  den  üblichen  Begrüssungsblicken   ins  wohl- 
vollende,  allzu    wohlwollende   Publikum    und    mit   einem    leichten    Augen- 
anfschlag  zu  irgend  einer  Seitenloge  einen  Bühnenumzug,  schwenken  durch 
die  IHitte  ein  und  stellen  sich  in  zwei  ausgerichteten  Reihen  an  den  Kulissen 
entlang  auf  oder  bilden  einen  Halbkreis  um  die  vor  dem  SoufFleurkasten 
gruppierten  Solisten.     Die  verschiedenen  Stimmen  halten  natürlich  immer 
ZusaiDmeo   und  die  Novizen   scharen    sich   dabei    um  die   „Fest  studierten* 
diorführer,    die   auch   verschiedene   im    „Buch"  verzeichnete  Gesten   und 
Verrichtungen,    wie    das  Ziehen    von   Schwertern    und    ähnliches,   angeben 
und    vormachen    —    alles   ohne   Rücksicht  darauf,    ob    die    bei   einander 
Stehenden  der  Natur  und  dem  Kostüm  nach  zu  einander  passen  oder  nicht. 
Es   ist  ja  gewiss  für  den  Chor  ungemein  schwer,  an  den  dramatischen  Vor- 
gängen, soweit  es  sich  überhaupt  um  solche  handelt,  teil  zu  nehmen,  wenn 
«eine  ganze  Singerei,   wie  in  fast  allen  älteren  Opern,  eigentlich  keinem 
anderen  Grunde  entspringt,  als   dass   er  gelegentlich  auch   wieder  etwas 
faören  lassen  muss,  weil  er  ja  nun  einmal  mit  dazu  gehört  und  die  Solisten 
^och  nicht  immer  beansprucht  werden  können,   sondern  Zeit  nötig  haben, 
«im    für  das  nächste  Bravourstück  Atem   und  Kräfte  zn  sammeln.     Man 
«Senke  dabei  an  die  schrecklichen  Chor-Fülsel  der  italienischen  Oper  oder 
^uch    an   den    gemeinsamen  Melodie-Singsang   dieser   und   anderer  Opem- 
<SatIangen,   wo  der  Chor   ebenfalls   nichts  weniger    als   eine    handelnde 
<Sesimt-Pers5nlichkeit   ist  —   was  die  Masse  doch  sein  soll  —  an  diese 
«wunderschönen*,  nur  absolut  undramatischen  Chor-Arien,  die  so  durchaus 
richtig  und  mit  derselben  Wirkung  auch  von  den  gemischten  Chören  unserer 
Dilettanten-Vereine  vorgetragen  werden  können  und  vorgetragen  werden. 
II.  21.  13 
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Aber  ganz  abgesehen  von  den  schrecklich  indifferenten  Cborsitzen  sind 
auch  die  Ritornelle,  die  Zwischen-  und  Nachspiele  meist  von  einer  dra- 
matischen Nflchtemheit  und  Ausdruckslosigkeit,  dass  man  ihnen  auch  nicht 
das  Geringste  zu  entnehmen  vermag  —  ausser  dem  Tempo  und  dem  da^ 
durch  bedingten  Grundcharakter  des  Ein-  und  Abzuges,  der  sich,  wie  bereits 
angedeutet,  allerhöchstens  nach  drei  verschiedenen  Arten  variiert  und  ent- 
weder in  einem  soliden  Marsch,  in  einem  hupfenden  Reigen  oder  in  einem 
beliebigen  Auf- die -Bühne -Schiengeln  seinen  Ausdruck  findet  Und  wie 
hisslich  sieht  es  erst  aus,  wenn  bei  den  grösstenteils  sehr  kurzen  Nach- 
spielen der  Chomummem,  namentlich  auf  grösseren  Bühnen  und  bei 
stärkerem  Personal,  die  letzten  Statisten  ohne  Orchesterbegleitung 
gleichsam  von  der  Scene  schleichen,  oder  wenn  sich  die  Menge  bei  dem 
schmalen  Ausgang  an  der  letzten  Kulisse  staut  und  die  letzten,  die  in 
dieser  peinlichen  Lage  lieber  die  ersten  wären,  auf  die  voranstehenden 
losdrängeln  oder  wenn  gar  schon  die  nächste  «Nummer*  der  Oper  in- 
zwischen beginnt  Leider  sind  es  aber  aus  dem  Publikum  wieder  nur 
einige  wenige,  die  jene  Missstände  überhaupt  empfinden.  Die  gewöhnlichen 
Besucher  sehen  in  der  Oper  immer  noch  eine  Serie  von  tiesser  oder 
schlechter  klingenden  Musikalien,  von  Melodie  und  Melodie-Komplexen. 
Und  doch  könnte  und  müsste  hier  von  den  Regisseuren  mit  etwas  gutem 
Willen  und  mit  ein  bischen  weniger  Leidenschaftslosigkeit  viel  gebessert 
werden.  Bei  entsprechendem  schöpferischen  Können  würde  man  gewiss 
manche  Oper  auch  für  den  ästhetisch  empfindenden  kritischen  Kunstfreund 
zu  retten  wissen. 

Ähnlich  steht  es  mit  den  Ensembles,  die  grundsätzlich  nach 
Art  des  Soloquartetts  in  den  Männergesang- Vereinen  an  der  Rampe  ge- 
sungen werden.  So  sind  denn  das  Fürchterlichste,  was  man  auf  unserem 
heutigen  Theater  erleben  kann,  die  berühmten  Opern  finales,  wo  Dar- 
steller und  Chor  in  trautem  Verein  ihre  lebenden  Bilder  stellen.  Hier 
haben  wir  stets  dieselbe  scenische  Anordnung:  vom  in  der  Mitte  die 
Solisten,  nach  Liebespaaren  oder  Vertrauten-  und  Freundesgruppen  getrennt, 
und  herum  in  schönem  Kranz  der  Chor,  an  den  Seiten  zwei  Reihen  be- 
wegungsloser Statisten.  Also  der  reine  OratorienstiL  Von  Drama 
keine  Spur.      Hier  singt   „jeder  für  sich  und  alle  für  das  Publikum*  .  . . 

Die  oberste  Instanz  für  die  Kunst  der  Masseninscene  ist  nun  ohne 
jeden  Einwand  immer  noch  Bayreuth.  Dort  gewahrt  man  auch  bei  den 
Gruppierungen  jene  Feinkunst  in  der  körperlichen  Beredsamkeit,  jene 
fabelhaft  bewegliche  Plastik,  die  die  Ensembles  zu  beredten  Hilfen  des 
allgemeinen  künstlerischen  Ausdrucks  machen.  Ich  möchte  daher,  ohne 
mich  weiter  auf  rein  theoretische  Erörterungen  einzulassen,  der  Einfachheit 
und  Kürze  halber  einmal  an  Beispielen   aus  den  letzten  Bayreuther  Auf- 
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führangen  die  wesentlichsten  Kriterien  der  Chor-  und  Ensemble-Regie  zu 
besprechen  versuchen. 

Wenn  man  auf  seiner  heimischen  Bühne  doch  nur  entfernt,  auch  nur 
im  Ansatz  so  etwas  zu  sehen  bekäme  wie  die  Bayreuther  Walküren- 
Scenen!  Diese  wahllose  Beweglichkeit  der  Schlachtenfrauen  vor  dem  Er- 
scheinen Wotans,  wo  jede  sich  nach  ihrer  Eigenart,  ganz  nach  Wunsch  und 
Willen  zu  tummeln  scheint,  im  Gegensatz  zu  den  geschlossenen  Gruppen- 
bildungen nach  dem  Dazwischentreten  des  erzürnten  Gottes,  wo  das 
besondere  Sein  jeder  einzelnen  aufgehört  hat  und  alle  Schwestern  als  etwas 
gemeinsames,  von  einem  Willen,  dem  Willen  auf  Gnade  und  Vergebung 
für  die  unglückliche  Brünnhilde  beseelt,  den  Vater  um  Schonung  angehen! 
Das  kostet  doch  wirklich  kein  Geld.  Diese  beliebte  Entschuldigung  zieht 
in  diesem  Falle  nicht.  Das  kostet  nur  etwas  Zeit,  ein  wenig  Intelligenz 
und  Lust  und  Liebe  zur  Sache:  beim  Leiter  der  Aufführung  und  ganz  be- 
sonders bei  den  darstellenden  Kräften. 

Sehr  gelobt  wird  weiter  die  scenische  Erscheinungsform  der  Chorsätze 
im  9 Fliegenden  Holländer''.  Und  gewiss  lassen  die  Gruppierungen  an 
Feinsinnigkeit  der  Anordnung  und  an  exakter  Durchführung  nicht  das 
geringste  zu  wünschen.  Man  hat  sogar  beim  Genuss  dieser  Stellen  — 
was  allerdings  schon  nicht  so  ganz  ungefährlich  ist  —  ständig  das  Gefühl, 
welche  Mühe  da  wohl  aufgewendet,  welche  Geduldsproben  bei  Leiter  und 
Ausführenden  überstanden  werden  mussten,  bis  man  diese  Korrektheit  der 
überaus  komplizierten  Gruppen -Gebilde  glücklich  erreichte.  Einstudiert 
war  in  der  Tat  eigentlich  alles  gleich  gut.  In  der  Schlagkraft  und  künstle- 
rischen Ursprünglichkeit  ihrer  Wirkung  ergaben  jedoch,  für  mich  wenigstens, 
die  Ensembles  der  drei  Aufzüge  einen  nicht  unwesentlichen  Unterschied. 
Der  dritte  Akt  brachte  prächtige  Bilder  und  lebensfrohes  Handeln :  sinnvolle 
lange  Fermaten  in  absoluter  Ruhe  wechselten  mit  Partieen  fieberhaftester 
Beweglichkeit  der  von  unheimlich -grauenvollem  Angstgefühl  befallenen 
Burschen  und  Mädchen  ab.  Das  war  erst  ein  Scherzen,  Singen,  Tanzen  in 
eitel  Lebens-  und  Liebesfreude  der  heimgekehrten  Matrosen  —  dann  ein 
allmähliches  In-Beziehung-treten  zu  dem  seltsamen  Gebaren  des  Gespenster- 
schiffes und  seiner  Besatzung.  Die  Mädchen  kommen  hinzu  und  vereinigen 
sich  mit  den  Männern  in  ihren  Anstrengungen,  das  Geheimnis  der  fremden 
Gesellen  zu  ergründen.  Und  dann  zum  Schluss  der  kraftvoll  inscenierte, 
aber  ohnmächtig  endende  Versuch  der  Norweger,  den  höllischen  Spuk 
niederzuschreien.  Unter  dem  Hohngelächter  der  schwarzen  Mannschaft 
schleicht  der  letzte  Matrose  Dalands  von  hinnen  . . .  Dies  alles  wird  schlecht- 
hin vollendet  dargestellt.  Die  Schlussscenen  des  »Fliegenden  Holländer** 
sind  erst  in  Bayreuth  geboren. 

Hier    im    dritten    Akt    handeln    nun    die    einzelnen    wesentlich    als 
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geschlossene  Masse.  Die  Vielheit  geht  in  eine  Einheit  auf.  Das  Band 
gemeinsamen  Wollens  und  Erlebens  legt  sich  fest  um  die  einzelnen  Glieder. 
Und  jedesmal  ist  Bayreuth  gross^  am  grössten  —  da  wo  es  gilt,  die 
Masse  als  etwas  Eines  in  Wirksamkeit  treten  zu  lassen.  Am  reinsten 
und  schönsten  offenbart  sich  diese  Kunst  beispielsweise  in  den  «Parsifal*- 
Aufzügen.  Dort  ist  der  einzelne  Ritter  nichts  und  erst  die  Gemeinschaft 
allein  bedeutet  etwas.  Nur  eine  Individualität,  der  naiv  fühlende  und 
handelnde,  der  wahrhaft  geniale,  freie  Mensch  —  Parsifal  —  steht  dem  ganzen 
Kreis  der  anderen  gegenüber:  der  Freie  den  Unfreien  —  der  einzelne  den 
vielen,  die  der  Erlösung  durch  ihn  harren.  Dies  Moment  muss  sich 
natürlich  auch  in  der  scenischen  Erscheinungsform  genügend  ausprägen. 
Und  wenn  beim  ersten  Besuch  des  Bühnenfestspiels  manchen  Zuschauer, 
der  gewohnt  ist,  auf  seinem  Theater  daheim  meist  moderne  Sachen  zu 
sehen  und  sich  auch  im  stilisierten  Stück  sehr  häufig  mit  realistischen 
Mätzchen  bedienen  zu  lassen  —  wenn  ihn,  meine  ich,  eine  gewisse  Be- 
fremdung über  die  abgemessene,  feierliche  und,  wie  es  zunächst  scheint, 
pagodenhafte  Art  der  Ritter-Einzüge  befällt,  so  bleibt  dies  erklärlich.  Dass 
aber  angeblich  kunstverständige  Leute  und  ernste  Beurteiler  sich  noch 
immer  dazu  hergeben,  über  das  so  ungemein  stilvoll  und  eindringlich 
inscenierte  Einherschreiten  der  Gralshüter  und  über  die  sonstigen  Gebräuche 
auf  Monsalvat  billige  Witze  zu  machen  und  den  feinen  Sinn  des  die  drei 
Lebensalter  —  Ritter,  Jünglinge,  Knaben  —  kennzeichnenden,  dreifach 
verschiedenen  Schritt-Tempos  nicht  auf  sich  beruhen  zu  lassen,  sollte  man 
kaum  noch  für  denkbar  halten.  Das  ist  Schema,  heisst  es.  Gewiss.  Aber 
dieses  Schema  ist  hier  Stil.  Wagner  hat  das  ganze  Schauspiel  in  einer 
idealen  Sphäre  angesiedelt.  Die  verschiedenen  Situationen  bezwecken 
nichts  anderes,  als  die  Seele  des  reinen,  sich  selber  aber  noch  unbewussten 
Helden  zu  wandeln  und  zu  wecken  und  ihn  selbst  damit  zu  einem 
handelnden  Menschen  zu  machen.  So  sind  die  übrigen  Personen  im 
Parsifal  gleichsam  nur  Ausdruckselemente,  die  Gruppen  nur  ausdrucks- 
volle, reliefbildende  Staffage.  Jeder  realistischen  Verpflichtung  bar,  geben 
die  Ritter,  Jünglinge  und  Knaben  also  eigentlich  nur  den  Hintergrund  ab, 
aus  dem  einzelne  Figuren  heraustreten,  um  irgend  eine  nähere  Beziehung 
zum  Helden  zu  gewinnen.  Sie  haben  am  scenischen  Schauspiel  kaum  noch 
teil  und  sind  nicht  von  individueller  Bedeutung,  sondern  stellen  in  ihrem 
Zusammenschluss  zu  einem  Vielsein  eine  Idee  symbolisch,  d.  h.  sichtbar, 
dar.  Dies  Moment  wird  nun  von  der  Bayreuther  Regie  ausgezeichnet 
festgehalten.  Selbst  an  der  einen  Stelle,  wo  zum  Schluss  der  verhaltene 
Unmut  über  die  Weigerung  des  Amfortas,  den  Gral  zur  Totenfeier  des 
Titurel  nochmals  zu  enthüllen,  elementar  losbricht  —  wo  sich  die  Vielheit 
für  einen  Augenblick  in    ihre  Einheiten   mit   jeweils   besonderer  Note  auf- 
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zulösen  scheint,  wird  sofort  nach  dem  ein  wenig  gelockerten  Vorstürmen 
der  einzelnen  die  Masse  als  solche  wieder  zusammengeschlossen.  Hier 
wie  überhaupt  im  ganzen  Parsifal,  und  nicht  zuletzt  in  den  brillant 
stilisierten  Blumenmädchen-Evolutionen,  ist  diese  Bayreuther  Art  der 
Masseninscene  durchaus  am  Platz  und  die  allein  richtige. 

Etwas  weniger  zweck-  und  sinnreich  erschien  mir  aber  im  allgemeinen 
das  Arrangement  der  Massenbewegungen  da,  wo  die  Realität  ihre  Rechte 
geltend  machte,  was  ganz  besonders  dann  eintritt,  wenn  die  Menge  nicht 
die  Geschlossenheit  absolut  gemeinsamen  Handelns  aufweist,  wenn  die 
Einheiten  nicht  so  ganz  in  die  Vielheit  aufgehen.  Die  grosse  Schwierig- 
keit der  Inscene  solcher  Verhältnisse  liegt  darin,  dass  zumeist  ein  Ganzes 
herauskommen  muss  —  denn  das  verlangt  gebieterisch  das  Drama  und  die 
dieses  Ganze  belebende,  leitende  und  den  bestimmten  plastischen  Ausdruck 
fordernde  Musik  —  dass  aber  auch  gleichzeitig  dabei  eine  mehr  realistische 
Stilbetätigung  gewahrt  bleibt,  die  uns  in  der  Gesamtheit  doch  auch  wieder 
die  Individualitäten  nicht  so  ganz  vorenthält.  Was  im  idealen  Schauspiel 
(Parsifal)  Stil  ist,  wird  hier  im  Holländer,  wenigstens  in  den  realen 
Scenen,  leicht  zur  Dressur.  Wenn  man  also  den  Spinnerinnen-Chor 
nach  den  gleichen  Grundsätzen  wie  das  Blumenmädchen-Ensemble  anlegt, 
so  muss  dies  Vorgehen  ästhetische  Bedenken  erregen.  Zu  Anfang  des 
zweiten  Holländer-Aktes  herrscht  eine  durch  Sentas  Verhalten  zwar  leicht 
angekränkelte,  aber  doch  immerhin  noch  eine  reguläre  Wirklichkeit.  Dies 
hat  der  Zuschauer  also  auch  aus  den  Bewegungen  des  Chores  lebhaft 
zu  spüren.  Die  Mädchen  dort  oben  sind  doch  offenbar  verschiedenen 
Temperaments,  verschiedenen  Alters,  ja  vielleicht  sogar  aus  verschiedenen 
Ständen,  jedenfalls  auch  reicheren  und  ärmeren  Familien.  Alles  dies  muss 
im  Gebahren  und  im  Kostüm  der  Darsteller  zum  Austrag  kommen.  In 
Bayreuth  wirkt  dagegen  die  Kleidung  der  Spinnerinnen  in  ihrer  Eleganz 
und  Einförmigkeit  viel  zu  sehr  im  schlechten  Sinne  opernhaft.  Die  Röcke 
sind  nahezu  alle  von  gleichem  Schnitt  und  nach  gleicher  Art  verbrämt 
und  verziert.  Femer  scheint  man  eine  Durchschnittsfrisur  angegeben  und 
das  kleidsame  und  charakteristische  holländische  Spitzenhäubchen  prinzipiell 
verbannt  zu  haben.  Und  nun  erst  das  Getue  und  Getuschle  I  Man  muss, 
wie  gesagt,  staunen,  mit  welchem  Aufwand  von  Intelligenz  und  Geschmack 
hier  die  Gruppen  gestellt  und  die  Bewegungen  zu  den  Gruppen  hin  und 
dann  wieder  ihre  Auflösung  zu  einem  Massenchaos  geregelt  und  geleitet 
werden.  Trotzdem  wäre  weniger  auch  hier  einmal  wieder  mehr  gewesen. 
Weniger  Zwang  —  mehr  Freiheit:  so  möchte  man  der  gerade  im  Holländer 
sonst  ausgezeichneten  Bayreuther  Bühnenleitung  zurufen. 

Ich  glaube  sicher,  man  arbeitet  dort  zu  viel  und  gern  mit  detaillierten 
Vorschriften,  mit  Angaben  für  jeden  besonderen  Fall,  für  jede  Person  und 


198 
DIE  MUSIK  IL  21. 


Personengruppe.  Der  Regissenr  mfisste  und  könnte  sich  bei  dem  vor- 
zfiglicben  Darsteller-Material  mehr  auf  das  Festlegen  allgemeiner  Gerichts- 
punkte  beschränken  und  sieb  mit  der  scharfen  Beobachtung  grundl^ender 
Maximen  und  Darstellungs-Normen  seitens  der  Mitwirkenden  b^nug^i. 

Noch  intenriver  und  störender  trat  aber  die  Methode  der  Bayreuther 
Regie,  alle  Ensembles  fibermissig  zu  stilisieren  und  zu  vereinfiichen,  gleich 
zu  Anfang  des  Hollinder-Dramas  hervor.  Dies  fiel  umsomehr  auf,  als 
doch  bei  anderen  Gel^enheiten,  die  wie  hier  verhiltnismissig  nur  wenige 
Personen  mit  verschiedenen  Verrichtung^  zu  einer  Gruppe  vereinigen, 
dem  individuellen  Herausarbeiten  mehr  Bedeutung  beigelegt  wurde.  So 
habe  ich  oben  schon  die  Plastizitit  des  Walkfiren-Ensembles  anerkennend 
erwähnt  —  wobei  allerdings  wieder  zu  ber&cksichtigen  ist,  dass  gerade  die 
verschiedenen  Schlachtenfrauen  von  Wagner  musikalisch  wunderbar  fein 
und  unterschiedlich  charakteririert  sind.  Die  höchst  naturalistische  Eingimg^- 
scene  des  » Fliegenden  Hollinders*  verlangt  aber  eine  starke  effektive 
Betätigung  der  Darsteller.  Jedes  Einstilisieren  wirkt  an  solchen  Stellen 
lähmend.  War  die  gimze  vordere  Scenerie  des  steilen  Felsenufers  mit  seinen 
Stufen  und  bequemen  Gängen  schon  an  sich  zu  wenig  schreckhaft  und 
ma]estätisch,  so  vermochten  uns  die  Matrosen  durch  ihre  Manipulationen 
beim  Anisen  der  vor  dem  rasenden  Sturm  mit  knapper  Not  geflfichteten 
Barke  die  Fährnisse  und  Beschwerden  des  Seelebens  erst  recht  nicht  ein- 
drln^ich  zu  machen.  Sie  sang^  zwar  famos.  Damit  ist  es  aber  doch 
gerade  in  diesem  Auftritt,  wo  Chor  und  Orchester  wie  -selten  nach 
scenischer  Ausdeutung  und  Ergjlnzung  verlangen,  nicht  getan.  Das  An- 
legen im  Sturm  muss  grössere  Schwierigkeiten  bereiten  und  die  dann 
glücklich  vollzogene  Landung  in  Gesten  und  Haltung  deutlicher  zum  Aus- 
druck kommen  als  es  hier  geschah. 

Diese  paar  Beispiele  mögen  zur  Andeutung  dessen  genügen,  was 
beim  Arrangement  von  Massen  und  Ensembles  in  erster  Linie  zu  be- 
denken bleibt. 


Zu  den  künstlerischen  Aufgaben  des  Regisseurs,  und  zwar  durchaus 
nicht  zu  den  unwesentlichsten,  gehört  schliesslich  auch  die  Prüfung  der 
äusseren  Erscheinung  beim  Darsteller:  die  beratende  Aufsicht  bei  der 
Herstellung  seiner  Maske  und  die  Auswahl  seines  Gewandes.  Der 
Anzug  der  Spinnerinnen  im  Holländer  gab  uns  bereits  einen  Beleg  dafür, 
wie  weit  auch  das  Kostüm  als  Ausdruckselement  in  Frage  kommt. 

Die  äussere  Erscheinung  der  handelnden  Personen  gehört  zum  Ganzen 
des  dekorativen  Elements  und  hat  sich  namentlich  im  idealistischen  Musik- 
drama  dem   scenischen  Bilde   möglichst  an-   und   einzuschliessen.     Dabei 
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kommen  zunächst  Stilfragen»  dann  aber  auch  reine  ästhetische  Wirkungen» 
wie  die  der  Farben  an  sich  und  ihre  Harmonie  miteinander,  in  Betracht. 
Wer  denkt  bei  dieser  Gelegenheit  nicht  an  Klingsors  Wundergarten  in  der 
Bayreuther  Ausgestaltung!  Hier  wo  die  Mädchen  »der  zaubergewaltigen 
Flora  wie  natfirlich  entsprossen  zu  sein  scheinen*  und  ihre  Gewandung 
daher  ungezwungener,  und  doch  so  echt  künstlerischer  Weise  Farbe  und 
Motiv  aus  der  exotischen  Vegetation  des  Gartens  entnimmt.  »Der  Wert 
des  Kleides  ist  in  der  dramatischen  Kunst  eben  ein  zweifacher:  ein 
malerischer  und  ein  dramatischer.  Jener  hängt  von  der  Farbe,  dieser  von 
der  Umrisszeichnung  ab,*"  sagt  Oscar  Wilde  irgendwo.  Und  das  ist  wahr 
und  muss  noch  viel  mehr  als  es  geschieht,  wahr  werden.  Der  malerische 
Wert  verlangt  Schönheit,  der  dramatische  je  nachdem  eine  angemessene 
stilistische  Ausführung  oder  historische  Treue.  Der  Anzug  ist 
aber  auch  ein  Ausdrucksmittel:  er  stellt  entweder  die  jjlichterischen 
Figuren  als  Menschen  oder  Übermenschen  ins  Jenseits-Zeitliche  und  schafft 
den  Typus,  oder  er  siedelt  sie  als  Menschen  in  einer  bestimmten  Periode  an 
und  hat  dann  gleichzeitig  nach  Möglichkeit  die  bestimmte  Individualität 
mit  zu  charakterisieren.  Das  Gewand  hilft  also  Charaktere  schaffen  und 
damit  dramatische  Vorgänge  bedingen  und  erklären. 

Leider  verstehen  sich  unsere  Opemdarsteller  nur  sehr  schlecht  darauf, 
für  die  verschiedenen  Trachten  die  entsprechende  Haltung,  das  charakte- 
ristische Gebaren  in  ihren  Gesten  zu  treffen.  Derselbe  Oscar  Wilde  sagt 
weiterhin  sehr  richtig:  „Es  gibt  nicht  viele  unter  unseren  heutigen  Schau- 
spielern, die  sich  in  der  Tracht  irgend  eines  Jahrhunderts  anmutig,  leicht 
bewegen  können.  Die  meisten  geraten  in  Verlegenheit  und  werden  furchtbar 
unbeholfen,  sobald  sie  keine  Seitentaschen  in  den  Röcken  haben.  Sie 
tragen  die  Kleider  wie  Kostüme.  Kostüme  dürfen  sie  jedoch  nur  für  den 
sein,  der  sie  entwirft  und  erzeugt.  Dem,  der  sie  trägt,  sollen  sie  Kleider 
sein.  Denn  bevor  ein  Schauspieler  in  seiner  Kleidung  nicht  heimisch  ist, 
kann  er  sich  auch  in  seiner  Rolle  nicht  heimisch  fühlen.  Es  ist  daher 
notwendig,  geradezu  Kleiderproben  abzuhalten,  um  dem  Darsteller  klar 
zu  machen,  dass  es  für  jeden  Stil  und  jede  Mode  in  der  Kleidung  Formen 
der  Haltung,  Gebärden  und  Bewegungen  gibt,  die  der  Kleidung  nicht  nur 
angepasst,  sondern  notwendig  durch  sie  bedingt  sind." 

Auch  für  Kostüme  gilt,  ebenso  wie  für  Dekorationen,  stets  das 
Prinzip  des  Nur-Angemessenen.  Der  unkünstlerischen  Sucht  des  Publikums 
nach  glänzendem  Gepränge  muss  energisch  gesteuert  werden.  Die  Leute, 
die  hierzu  ein  unstillbares  Bedürfnis  empfinden,  mögen  in  die  Zirkus- 
pantomimen gehen,  wo  die  Dinge  anders  liegen.  Und  wenn  man  sich  bei 
Meyerbeer,  dessen  grosse  Oper  ja  eigentlich  auch  nicht  viel  mehr  als 
Manege-Schaustücke  mit  einigen  Gesangsanforderungen  darstellen,  wirklich 
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gezwungen  sieht,  schon  bei  der  Ausstattung  der  Kostüme  und  Requisiten 
ein  weiteres  zu  tun,  da  sonst  zu  tun  nicht  allzu  viel  übrig  bleibt,  so 
beobachte  man  doch  wenigstens  bei  den  ernsten  Kunstwerken  des  musikalischen 
Dramas  das  nötige  Mass  und  mache  nicht  einen  Teil  zum  Ganzen,  nicht 
eine  Nebensache  zur  Hauptsache.  Wie  wunderbar  wirkt  z,  B.  das  .durch- 
gehends  eingehaltene  Prinzip  der  weihevollen  Einfachheit"  in  der  Kleidung 
der  Bayreuther  Gralsritter,  in  diesem  mausgrauen  Gewände  mit  dem 
terrakotia farbigen  Mantel,  den  der  letzte  Knappe  und  der  König  jener 
frommen  Gemeinschaft  gleicherweise  trägt  und  die  uns  ,mit  malerischer 
Feierlichkeit  doch  menschlich  anmutei". 

Besonders  wichtig  ist  in  der  Auswahl  des  Kostüms  das  cbarackte- 
risiische  Moment:  die  Eigenart  des  Anzugs  darf  nicht  im  Prunk  ver- 
schwinden und  ebenso  nicht  ganz  in  absoluter  Schönheit  aufgehen.  Die 
Salon-Siegmunds,  oben  Henri  quatre  und  unten  Maskeraden-Germanen  — 
man  brauchte  ihnen  nur  den  Frack  anzuziehen  und  sie  könnten  im  fran- 
zösischen Konversaiionslustspiel  auftreten  —  und  die  Boudoir-Sieglinden 
mit  der  sorgfältig  toupierten  oder  gar  gebrannten  blonden  Perrücke  und 
dem  dufiig-weissen,  kunstvoll  gerafften  Phantasie-Gewände,  als  wenn  sie 
einem  lebenden  Bilde  zu  irgend  einer  preussischen  Cenienarfeier  ent- 
sprungen wären,  sind  aber  leider  fast  auf  unseren  sämtlichen  Theatern 
heimisch.  Warum  gibt  man  dem  Wälsungenspross,  der  sich  aus  Nacht 
und  Wind  zu  Hunding  verirrt,  nicht  ungepflegten  Haar-  und  Bartwuchs  — 
warum  zieht  man  nicht  der  bräutlichen  Schwester,  die  mit  ihrem  ßnsteren 
Gemahl  in  einer  rohen  Hütte  haust,  ein  grobes  Hemd  mit  halblangen 
kreisrund  abgeschnittenen  Ärmeln  an,  wie  es  im  Wagner-Theater  geschieht? 
Warum  fasst  man  den  Holländer  nicht  wie  hier  sehr  richtig  als  Seemann 
und  lässt  ihn  allein  durch  den  schwarzen,  das  Ölzeug  und  die  Laogschäfte 
bedeckenden  Mantel  als  Übermenschen  von  den  anderen  sich  abheben? 
Den  mit  spanischer  Grandezza  einherschreitenden  vornebmen  Finsterling  in 
betrotteltem  Sammet-Kostüm  und  Rembrandthui  sollte  man  doch  endlich 
von  den  deutschen  Opernbühnen  verabschieden. 

Unsere  Sänger  lassen  ihre  Kleidung  eben  nicht  allein  durch  den 
dramatischen  Gehalt,  durch  die  dichterische  Absicht,  sondern  durch  irgend 
einen  Schmöker  über  historische  Kleidermoden  und  durch  persönliche  Eitel- 
keit, meistens  aber  durch  das  geheiligte  Schema  bestimmen,  um  bei  diesem 
Verfahren  dann  vielfach  noch  bis  ins  Masslose  zu  übertreiben.  So  scheint 
es  für  die  Theater-Bösewichte,  für  die  schwarzen  Kerle,  die  fast  in  allen 
Opern  ihre  NiedertrSchiigkeiten  begehen  und  dann  gegen  Schluss  des 
Ganzen  ihre  wohlverdiente  Strafe  erhalten  —  die  in  der  Provinz  auch 
ohne  weiteres  Telramund  und  Hagen  zu  den  ihrigen  zählen  —  auf  dem 
mitteleuropäischen  Theater  nur  ein  einziges  Modell  zu  geben. 
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Sonst  richtet  sich  die  Eleganz  der  Kleidung  ganz  allgemein  nach  der 
Vornehmheit  der  Partie.  Bei  der  «Carmen^'-Aufführung  geht  gewöhnlich 
der  Sergeant  in  Lackstiefeln  und  neu  gefertigtem,  tadellos  sitzenden  Waffen- 
rock einher  —  stolz  wie  Spanier  nun  einmal  sind  —  denn  die  Rolle  hat 
ja  der  erste  Tenor!  Während  sein  Vorgesetzter,  der  Leutnant,  in  groben 
Schäften  und  mit  irgend  welchen  verbrauchten  Stücken  des  Garderoben- 
Bestandes  herumläuft  —  es  handelt  sich  hier  ja  nur  um  einen  für  zweite 
Partieen  engagierten  Sänger.  Ähnlich  liegt  die  Sache  fast  immer  bei  den 
»verarmten  Edelleuten''  der  älteren  Oper.  Ihr  Ruin  pflegt  selten  auch  die 
Kleidung  mit  zu  berühren.  Auf  entsprechende  Vorhaltungen  antwortete 
mir  einmal  ein  Sänger:  „Diesen  einen  Anzug  hat  er  aus  seiner  besseren 
Zeit  noch  gerettet. *  Dass  bei  diesem  Manne  natürlich  ästhetische  Aus- 
einandersetzungen nichts  fruchteten,  leuchtet  ein.  Sehr  wenig  will  den 
»ersten  Kräften*",  vor  allen  den  Frauen,  ferner  das  „Altmachen''  behagen. 
Hat  man  schon  je  auf  einem  Provinztheater  und  auch  wohl  sonst,  eine 
reife  Fricka  gesehen?  Gewöhnlich  ist  sie  an  Jahren  von  der  Freia,  der 
Göttin  der  Jugend  und  Schönheit,  nicht  zu  unterscheiden.  Man  muss  aber 
doch  der  Göttermutter,  wie  ich  meine,  zum  wenigsten  das  Aussehen  einer 
Mitte -Vierzigerin  geben. 

Wer  sich  weiter  über  alle  diese  Dinge,  die  eingehender  abzuhandeln 
uns  hier  zu  weit  führen  würden,  orientieren  und  manchmal  herzlich  be- 
lustigen will,  mag  die  ungemein  treffenden,  »Zuschauerschmerzen''  betitelten 
Ausfuhrungen  Ferdinand  Gregoris  im  zweiten  Oktoberheft  des  Kunstwarts 
stus  dem  Jahre  1901  nachlesen.  Was  in  jener  famosen  Satire  erzählt  wird, 
ist  kaum  übertrieben. 

Ganz  schlimm  steht  es  in  dieser  Hinsicht  mit  den  Garderobe -Ver- 
liältnissen  des  Chors,  besonders  seiner  weiblichen  Hälfte.  Die  armen 
C^horistinnen  haben  einen  Bäuerinnen-Anzug,  ein  Zigeuner-Kostüm,  ein 
Rokoko-,  ein  Empire-  und  ein  modernes  Gesellschaftskleid.  Mit  diesem 
Apparat,  dessen  Unterhaltung  für  die  armen  Wesen  bei  Monatsgagen  von 
40  bis  90  Mark  allerdings  schon  eine  unbegreifliche  Leistung  ausmacht, 
l>estreiten  sie  das  gesamte  Opern- Repertoire.  Dass  diese  Normal- Anzüge 
natürlich  möglichst  indifferent  sein  müssen,  um  bei  jeder  entsprechenden 
Gelegenheit  wenigstens  leidlich  in  den  ganzen  Rahmen  hineinzupassen, 
<3ass  sie  also  wenig  geeignet  erscheinen,  zur  Charakteristik  beizutragen, 
versteht  sich  von  selbst. 

Über  die  historischen  Kostüme  habe  ich  ausführlicher  in  meinem  Buche 
,,Regie*^  und  in  meinen  demnächst  erscheinenden  Beiträgen  zur  Ästhetik 


*)  Regie,  Studien  zur  dramatischen  Kunst.    Verlegt  bei  Schuster  &  Loeffler, 
Berlin  und  Leipzig. 
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des  Theaters  {.Scbauspielkaost  und  Schauspielkünstier')  gesprocliea.  Du 
hier  Gesagte  gilt  auch  für  die  Oper.  Die  Kleidung  für  die  bändelnden 
Personen  der  auf  mytischem  Grunde  stehenden  Musikdramen  hat  man 
dagegen  möglichst  allgemein  zu  halten,  bat  man  typisch  auszubilden,  ohne 
dass  sie  —  wie  es  ja  niemals  beim  Typus  im  Kanstwerk  geschehen  darf  — 
die  persönliche  Nuance  ganz  einbüssen.  Es  handelt  sich  hier  weniger  nm 
mydsche  Persönlichkeiten  als  um  mytische  Typen,  gleichsam  um  stilisierte 
mytische  Persönlichkeiten.  Ganz  falsch  waren  daher  die  Bayreutber 
Kostüme  aus  dem  Jahre  1901,  die  im  wesentlichen  auf  Symbole  gestellt 
waren.  Die  GewSnder  müssen  zwar  in  der  Idee  geschlossen,  aber  doch 
einfach  und  unaufdringlich  sein,  so  dass  jeder  Zuschauer  die  betreffende 
typische  Figur  in  seiner  Sphäre  ansiedeln  kann,  um  sie  und  ihr  Handeln 
sich  dadurch  ganz  zu  eigen  zu  machen. 


■enn  wir  hier  die  Spalten  der  .Musik"  durchfliegen  und  darin 
I  von  den  Konzertveranstaltungen ,  Programmen  und  Künstler- 
engagements in  den  verschiedenen  Ländern  Kenntnis  nehmen, 
1  überkommt  uns  wohl  unwillkürlich  ein  Gefühl  des  Neides,  des 
geheimen  Sebnens,  auch  etwas  von  diesen  Herrlichkeiten  in  Gestalt  eines 
guten  Künstler-Konzerts  zu  besitzen.  Dann  steigen  manchmal  Erinne- 
ruDgen  auf  an  Früher  gehabte  Genüsse;  gefüllte  Konzertsäle  voll  andächtig 
linscbender  Zuhörer,  all  die  grossen  Sterne  des  Konzerthimmels  ziehen 
an  unserm  Geiste  vorüber  und  lassen  uns  noch  einmal  in  Gedanken  die 
schönen  Standen  durchkosten.  Tempi  passati  I  Andere  Länder,  andere 
Zerstreuungen,  so  auch  bei  uns  hier  im  fernen  Chile.  Ist  es  doch  gleich- 
sam, als  wenn  die  nahe  Cordillera  einen  unüberbrückbaren  Wall  gegen 
alle  eindringende  musikalische  Civilisalion  bildet.  Wer  von  den  Künstlern 
unternimmt  eine  derartige  zeitraubende  Reise,  um  seine  Tourneen  bis  zu 
unserem  Lande  auszudehnen?  Was  ist  dagegen  eine  Fahrt  nach  der  nörd- 
lichen Hälfte  des  .gesegneten'  Amerika,  dem  Lande  der  YankeesI  Er- 
'Wsrten  doch  dort  den  gottbegnadeten  Künstler  reiche  Lorbeeren  und  — 
gefüllte  Taschen.  Eine  solche  Spazierfahrt  auf  dem  Ozean  bedeutet  ja  nur 
«ine  Erholung,  eine  Kräftigung  der  Nerven  zu  bevorstehenden  Strapazen, 
die  dann  allerdings  auch  die  Belohnung  in  reichem  Masse  ßnden.  Die 
Zeiten  sind  ISngst  vorbei,  wo  einzelne  grosse  Künstler  auch  hier  die  Be- 
"Xtrobner  entzückten.  Nur  zuweilen  verirrt  sich  mal  ein  Kunstbeflissener  in  unser 
fernes  Südwesten.  Dann  lebt  alles  auf  und  verfehlt  nicht,  sich  den  Genuss 
2u  verschaffen.  Infolgedessen  sind  wir  daher  grösstenteils  auf  unsere  ein- 
heimischen  Musiker  angewiesen,  deren  Zahl  leider  nur  sehr  massig  und, 
liaum  ausgesprochen,  auch  schon  erschöpft  ist.  Wohl  ist  der  Chilene, 
selbst  die  breiteste  Masse  des  Volkes,  sehr  musikalisch  beanlagt  und  — 
«s  liegt  im  Charakter  der  spanischen  Rasse  —  für  Musik  sehr  empfäng- 
lich; aber  zu  ernstem  Studium,  zu  gereiftem  Können  haben  es  nur  wenige 
^bracht.  Fehlt  es  doch  an  der  nötigen  Anregung,  den  grossen  Vorbildern, 
die  eine  energische,  zielbewusste,  musikalische  Bildung  resp.  musikalische 
Erziehung  zeitigen.     Der  Ehrgeiz,  die  Nachahmung  müssen  erzogen  werden. 
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und  das  kann  nur  durch  das  Wirken  grosser  Vorbilder  geschehen. 
Intelligenz  beim  Volke,  schnelle  Auffassungsgabe  sind  vorhanden,  leider 
aber  ist  auch  ein  gewisses  Phlegma  damit  verbunden,  das  so  manches 
beachtenswerte  Talent  im  Keime  erstickt.  Die  geringe  Schar  einheimi- 
scher Künstler  ist  schon  zu  oft  gehört,  um  zur  nötigen  Anregung,  zum 
nötigen  Aufraffen  beizutragen.  Wohl  gibt  es  hier  viele  sehr  gute  Dilet- 
tanten in  den  besseren  Familien,  aber  wie  schon  gesagt,  die  Vorbilder 
fehlen.  Auch  das  hiesige  Konservatorium  —  nebenbei  bemerkt:  für  hier 
Geborene  gratis  —  besitzt  eine  ganze  Anzahl  guter  Pädagogen,  u.  a. : 
Paoli  (Klavier),  der  seine  Studien  am  Wiener  Konservatorium  absolvierte, 
DebuysÄre  (Klavier),  Varalla  (Violine),  Silva  (Violine),  Ceradelli  (Gesang 
und  Klavier)  u.  a.  m.,  deren  Leistungen  auf  pädagogischem  Gebiet  die 
grösste  Hochachtung  zu  zollen  ist. 

Das  „Conservatorio  Nacional  de  Musica"  wurde  durch  Dekret  des 
Ministers  Maximo  Miijica  unter  der  Präsidentschaft  Manuel  Bulnes',  des 
bekannten  Siegers  von  Ynngay,  bereits  im  Jahre  1849  ins  Leben  gerufen. 
Als  der  intellektuelle  Begründer  dieser  Hochschule  wird  der  Name  Pedro 
Balazuelos  in  Ehren  gehalten.  Mit  der  Leitung  der  jungen  Anstalt  wurde 
der  französische  Kapellmeister  Adolphe  Desjardins  betraut,  der  in  dieser 
Stellung  bis  zu  Anfang  des  Jahres  1877  immerhin  mit  Erfolg  gewirkt  hat. 
Bemerkenswerte  Fortschritte  machte  das  Institut  auch  unter  der  Direktion 
seines  Nachfolgers,  Professors  Julius  Hempel,  eines  Schülers  von  Weinlicb 
und  Mendelssohn  -  Barihoidy.  Infolge  geschwächten  Augenlichts  sah  er 
sich  jedoch  gezwungen,  von  seinem  arbeitsreichen  Amt  am  l,  September 
1886  zurückzutreten,  ihm  folgte  der  italienische  Kapellmeister  Hector 
Contrucci,  dessen  hervorragendes  Talent  der  Anstalt  zu  weiterem  Auf- 
blfihen  verhalf.  Nach  I '^  jähriger  Tätigkeit  zog  er  sich  jedoch  zurück  und 
trat  sein  Amt  an  Moises  Alcalde  ab,  der  sich  hervorragende  Verdienste 
um  das  Institut  erworben  hat.  Im  Jahre  1887  wurde  der  in  Deutsch- 
land auch  als  Komponist  hochgeschätzte  Hans  Harthan  Für  das  Dlrektorinin 
verpflichtet,  der  einen  völligen  Umschwung  in  die  Organisation  des  Instituts 
brachte.  Seine  hervorragenden  Talente,  seine  ausgezeichneten  Kenntnisse 
als  feinsinniger  Musiker  werden  noch  heute  hochgeschätzt,  wenogleicb 
auch  die  Zahl  seiner  Gegner  nicht  gerade  klein  ist.  Jedenfalls  muss  man 
ihm  das  Verdienst  zusprechen,  dass  er  sich  nach  Kräften  bemühte,  vor  allem 
unsere  deutschen  Klassiker  im  Studium  sowohl,  als  auch  durch  Konzerte 
hier  einzuführen  und  das  Verständnis  für  sie  zu  erwecken.  Wegen  seines 
allzu  scharfen  Vorgehens  und  zähen  Festhaltens  an  rein  klassischen  Pro- 
grammen vermochte  er  jedoch  nicht  sich  hier  durchzusetzen.  Nach 
seinem  Fortgang  im  Jahre  18li9  ist  eine  ziemliche  Öde  und  Stille  im 
hiesigen  Konzertlebeo  eingetreten.     Bis  zum  Anfang  vorigen  Jahres  stand 
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Harthan  an  der  Spitze  des  Konservatoriums  in  Valparaiso^  dessen  Leitung 
er  nach  seinem  Abgang  von  hier  übernahm;  jetzt  ist  er  wieder  nach 
Deutschland  zurückgekehrt. 

Trotz  der  grossen  Mühen  und  des  ernsten  Strebens  der  Lehrer  sind 
doch  nur  wenige  Schüler  (einige  sogar  auf  Regierungskosten)  zum  weiteren 
Studium  in  Europa  zu  bewegen.  Der  Ruhm  des  ernsten  Künstlers  ist  eben 
hier  noch  zu  wenig  bekannt.  Ferner  ist  der  Charakter  des  Volkes  von  uns 
Europäern  recht  verschieden,  das  Kunstverständnis  noch  zu  sehr  in  der 
Entwickelung  begriffen,  als  dass  ohne  gute  Vorbilder  sich  ein  richtiges  Erfassen 
des  Wahren  und  Edlen  in  der  Musik  erzwingen  Hesse,  und  so  erwächst  dem 
Dilettantismus  der  beste  Nährboden.  Fast  in  jeder  Familie  wird  Musik 
getrieben;  man  muss  nur  abends  oder  in  hellen  Mondnächten  einmal 
durch  die  Strassen  schlendern,  so  tönt  einem  fast  aus  jedem  Hause 
Musik  der  verschiedensten  Instrumente  entgegen.  Hier  ein  Klavier,  auf 
dem  entweder  eine  Opernmelodie  oder  auch  eine  lustige  Tanzweise  herunter- 
gespielt wird,  dort  tönen  uns  die  Klänge  der  Harfe  (sogar  bei  den  Wäscherinnen 
als  Hausinstrument  zu  finden!),  derGuitarre,  Mandoline  oder  Bandurria  ent- 
gegen, nicht  selten  zum  Gesang  mehr  oder  minder  talentierter  Sänger  und 
Sängerinnen.  Sei  es  im  feinsten  Viertel,  sei  es  im  abgelegensten  Stadtteil, 
selbst  aus  den  schmutzigsten  Häusern  dringen  die  Klänge  der  Musik  an  unser 
Ohr.  Ob  es  jauchzende  Melodieen,  schwermütige  spanische  oder  hiesige 
Volksweisen  oder  die  Klänge  der  heimischen  „Cueca"  mit  ihrem  eigenartigen 
Rhythmus  sind,  sie  alle  bieten  dem  Volk  die  gewünschte  Zerstreuung,  be- 
friedigen ihren  Hang  zur  Musik.  Auch  die  „Estudiantina^'-Besetzung,  ein 
Ensemble,  bestehend  aus  erster  und  zweiter  Bandurria,  Mandoline  und  Guitarre, 
bisweilen  auch  mit  Klavier,  ist  hier  sehr  verbreitet  und  auch  in  den  besseren 
Familien  neben  Klavier  und  Violine  vertreten.  Natürlich  muss  man  der- 
artige Vorträge  von  spanischen  Elementen  hören,  deren  eigenartige  Auf- 
fassung den  Stücken  erst  die  rechte  Wiedergabe  verleiht.  Die  im  Sommer 
und  Winter  auf  der  Plaza  de  armas,  Alameda,  Plazuelo  Recoleto  und  Jardin 
ingl6s  stattfindenden  Militärkonzerte  (ausser  an  Regentagen  täglich!)  ent- 
sprechen im  allgemeinen  den  Anforderungen  des  Santiagoiner  Publikums.  Die 
Konzerte  finden  an  den  für  die  einzelnen  Tage  bestimmten  Orten  von  einem 
erhöhten  Pavillon  aus,  der  nach  allen  Seiten  offen  ist,  statt  und  sind  jedem 
zugänglich.  Auf  der  Plaza  de  armas  werden  sie  am  häufigsten  ver- 
anstaltet, und  zwar  im  Winter  von  ^1^6 — 7  Uhr  abends,  im  Sommer  von 
8  bis  gegen  11  Uhr.  Dann  entwickelt  sich  auf  der  Plaza  de  armas  ein 
reges  Leben.  Die  sich  zu  beiden  Seiten  des  mit  Mosaiksteinen  bepflasterten 
Bfirg^rsteiges  dicht  aneinanderreihenden  Bänke  und  ebenso  die  in  den 
Anlagen  befindlichen  sind  dann  dicht  besetzt,  und  an  besonders  warmen 
Abenden  werden  noch  eine  Menge  Stühle  vermietet.   Die  hiesigen  Kapellen 
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wechseln  sich  an  den  einzelnen  Abenden  ab.  Auf  der  sich  kreisförmig  nm 
die  Plaza  ziehenden  Promenade  fintet  die  Menge  der  Zuhörer.  Es  fibt  auf 
den  Fremden  einen  eigenartigen  Reiz  aus,  diesen  Promenaden  beizuwohnen. 
Ist  doch  die  Plaza  quasi  der  TreC^unkt,  auf  dem  sich  alles  zusammenBndet, 
und  wo  der  grösste  Luxus  enthltet  wird.  Hier  kann  man  so  recht  die 
Grazie  und  den  Chic  der  schwarzäugigen  Schönen   bewundem    und  die 

• 

prächtigen  Toiletten,  die  man  kaum  in  Deutschland,  vielleicht  nur  auf  der 
Kurpromenade  zu  Wiesbaden  und  Baden-Baden  bei  grossen  Festlichkeiten 
findet.  Eine  grosse  Anzahl  kommt  in  eleganten  geschlossenen  Equipagen 
angehhren,  die  den  Fahrdamm  in  dichter  Wagenburg  versperren.  Das 
Programm,  das  morgens  in  den  Tageszeitungen  bekannt  gemacht  wird, 
bietet  von  jedem  und  für  jeden  etwas.  Selbstverständlich  ist  es  Harmonie- 
oder Kavalleriemusik.  Die  beste  Kapelle  ist  das  ca.  42  Mann  starke 
Musikkorps  der  Polizei-Orfdon.  Am  meisten  hört  man  Arrangements  aus 
italienischen  Opern,  von  denen  die  Verdischen  bevorzugt  werden;  aber 
auch  Tosca,  Mefistofele,  La  Boheme  (Puccini),  Gioconda,  Cavalleria,  Rienzi, 
Tannhäuser,  Lohengrin  werden  dargeboten.  Zur  Abwechslung  gelangt  dann 
auch  mal  ein  schneidiger  Marsch,  eine  deutsche  Ouvertüre  oder  ein  Walzer 
zur  Aufführung,  l^genartig  berührt  es  unser  deutsches  Ohr,  wenn  es 
hier,  in  gewiss  beträchtlicher  Entfernung  von  der  deutschen  Heimat 
Klänge  aus  »Vendedor  de  pijaros*  (Vogelhändler)  oder  »Hansel  und  Gretel* 
vernimmt,  von  denen  namentlich  dieersteren  sich  der  unbeschreiblichsten 
Sympathieen  des  hiesigen  Volkes  erfreuen.  Auf  diese  Weise  werden  die 
neuesten  Kompositionen  bekannt  und  ^bnen  sich  den  Weg  ins  Publikum, 
um  dann  in  den  hiesigen  Musikalienhandlungen  in  allen  möglichen 
Arrangements,  meist  in  Nachdnicksausgaben  gekauft  zu  werden. 

Ausserdem  finden  in  den  hiesigen  unzähligen  Kirchen  häufig  grosse 
Tedeum- Aufführungen  statt.  In  der  Catedral,  San  Ignacio,  St.  Domingo  u.  s.  w. 
kann  man  sehr  oft  Kirchenkonzerte  mit  grossem  Orchester  hören,  namentlich 
an  den  verschiedenen  Festtagen  der  betr.  Heiligen.  An  Privatorchestem 
gibt  es  noch  die  «Filharmonia*  und  «Fanftre  suisse*,  sowie  Banda  »Giuseppe 
Verdi*;  letztere  beiden  sind  Vereinigungen  von  Dilettanten  (Bläserchor), 
deren  Leistungen,  da  alle  Ausübenden  durchaus  musikalisch  sind,  nicht 
unterschätzt  werden  dürfen.  Der  einzige  ständige  Gesang -Verein  mit 
ernstem  Streben  ist  die  Sängergruppe  des  deutschen  Gesang  -  Vereins 
,»Frohsinn*  (ca.  40  Köpfe)  unter  Leitung  ihres  Dirigenten  Francke.  Diese 
wackere  Schar  findet  man  stets  bereit,  bei  Festlichkeiten  zur  Ehrung  des 
deutschen  Vaterlandes  einzutreten.  Im  vorigen  Jahre  übernahmen  sie 
auch  den  Grabgesang  an  der  Gruft  des  verstorbenen  Präsidenten  Chiles, 
allerdings  wurden  die  Texte  dafür  ins  Spanische  übersetzt.  Neuerdings 
hat  sich  unter  demselben  Dirigenten  auch  wieder  innerhalb  des  «Deutschen 
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Klubs*    ein    gemischter  Chor   gebildet,    von    dem    man    allerdings    leider 
wenig  hört. 

Habe  ich  versucht,  im  vorstehenden  einen  ungefähren  Überblick  über 
das  hiesige  allgemeine  Musikleben  zu  geben,  so  kann  ich  leider  in  Bezug 
auf  «höhere*  Genüsse,  über  künstlerische  Veranstaltungen  wenig  erwähnen. 
Es  waltete  diesen  Winter  gewissermassen  ein  Unstern.  Wohl  waren  4  grosse 
Abonnementskonzerte  von  Herrn  Hügel  sen.  und  Genossen  angekündigt,  und 
sogar  schon  Billete  verkauft,  doch  kamen  die  Konzerte  leider  nicht  zustande. 
Es  sollte  in  diesen  Veranstaltungen  eine  Wiedergabe  von  guter  Kammer- 
musik, Klavierkonzerten,  Cello-,  Violin-  und  Gesangs-Solis  stattfinden.  Ist 
doch  das  Hügelquartett  (Herr  Hügel  vertritt  den  Cellopart)  mit  dem  Konzert- 
meister Schwenn  an  der  Primgeige,  der  den  Platz  des  leider  kürzlich  ver- 
storbenen Morelli  übernommen,  hier  genugsam  bekannt  und  garantiert 
schon  von  vornherein  einen  Genuss.  Doch  die  Verhandlungen  mit  dem 
Direktorium  des  »Colejio  catölics*,  dessen  Aula  der  beste  hiesige  Konzert- 
saal ist,  scheiterten,  da  der  Saal  in  diesem  Jahr  nicht  für  andere  Zwecke 
hergegeben  wird.  Zudem  wurde  der  Sohn  Hügels,  ein  ausgezeichneter 
Pianist,  für  lange  Zeit  aufs  Krankenlager  geworfen,  so  dass  die  letzte 
Hoffnung  schwand,  in  diesem  Winter  ein  gutes  Konzert  zu  hören.  Ein  ge- 
wisser Ersatz  wurde  uns  geboten  durch  das  Auftreten  der  bedeutenden 
Violinistin  Maria  Schumann,  der  als  Schülerin  von  Joachim  und  Hubay 
ein  guter  Ruf  voranging.  Ihr  erstes  Konzert  fand  gleich  nach  ihrer  An- 
kunft vor  geladenem  Publikum  und  sämtlichen  Vertretern  der  Presse  im 
Konzertsalon  des  Pianofortemagazins  Otto  Becker  statt.  Das  Programm 
umfasste  sechs  Nummern  (u.  a.  je  eine  Sonate  für  Violine  und  Klavier 
von  Beethoven  und  Schumann),  die  alle  von  der  Künstlerin  (mit  Herrn 
Hügel  jun.  am  Flügel)  ausgeführt  wurden.  Da  die  Dame  hier  zum 
erstenmale  konzertierte,  sah  man  ihrem  Auftreten  mit  Spannung  ent- 
gegen. Es  wurde  uns  im  Laufe  des  Abends  klar,  dass  man  es  mit  einer 
Violinistin  ersten  Ranges  zu  tun  hatte.  Obgleich  ihr  Ton  nicht  gerade 
gross  ist,  wusste  Frl.  Schumann  doch  durch  seelenvolles  Spiel  und  eine 
solide  Technik  die  Zuhörer  zu  begeistern  und  errang  einen  grossen  Erfolg. 
14  Tage  darauf  fand  im  „Teatro  Variedadas"  ihr  erstes  öffentliches  Konzert 
statt,  unter  Mitwirkung  der  Herren  Alberto  Junge  (Viol.)  und  Raoul  Hügel 
(Klavier).  Diesmal  war  es  die  Kreutzer  -  Sonate  (1  Satz),  deren  vortreff- 
liche Wiedergabe  den  Künstlern  die  Sympathie  der  Zuhörer  im  Sturm  er- 
oberte. Der  Saal  eignet  sich  seiner  ungünstigen  Akustik  wegen  nicht  gut 
für  derartige  Konzerte,  und  da,  wie  schon  oben  erwähnt,  ein  anderer 
nicht  zu  haben  war,  blieb  uns  leider  für  diese  Saison  ein  weiterer  Ge- 
nuss versagt.  Hoffen  wir,  dass  sich  für  nächsten  Winter  der  Plan,  aus 
Privatmitteln  eines  hiesigen  reichen  Musikmäcens  einen  guten  Konzertsaal 
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zu  bauen,  verwirklicht.  Zwei  Klavierabende  der  einheimischen  jungen 
Pianistin  Amalia  Cocq,  die  ihre  Studien  am  Pariser  Konservatorium  voll- 
endete, unterbrachen  dann  noch  die  winterliche  Konzertöde  auf  kurze  Zeit. 
Chopin,  Schumann,  Paderewski,  Rubinstein,  Moszkowski,  Grieg  waren  in 
den  verschiedenen  Programmen  vertreten.  Trotz  ihres  jugendlichen  Alters 
kann  man  Frl.  Cocq  getrost  anderen  grossen  Pianistinnen  ebenbürtig  ao 
die  Seite  stellen. 

Erwähnenswert  seiner  Eigenart  wegen  ist  noch  die  seinerzeit  zum 
Besten  der  auf  Martinique  Verunglückten  gegebene  „Funciön  internacional", 
die  unter  dem  Protektorat  des  Präsidenten  der  Republik  stattfand.  Fast  samt- 
liche ausländischen  Kolonieen  hatten  ihre  Mitwirkung  zugesagt  und  boten 
ihr  Bestes.  Das  Teatro  Municipal  war  von  der  Municipalität  bereitwilligst 
zur  Verfügung  gestellt  worden  und  war  gut  besetzt.  Eröffnet  wurde  die 
Vorstellung  mit  der  Ouvertüre  zu  „Jone",  dann  folgte  die  „Himno  nacional 
chileno",  gespielt  vom  Orchester,  die  stehend  vom  ganzen  Hause  angehört 
wurde.  Die  Wucht  dieser  schonen  Hymne  verfehlte  denn  auch  ihre  Wirkung 
nicht  und  der  Effekt  ward  noch  erhöht  dadurch,  dass  Vertreter  sämtlicher 
beteiligten  Kolonieen  in  trefflich  gestellter  Gruppe  mit  ihren  Fahnen  und 
Standarten  auf  der  Bühne  Aufstellung  genommen  hatten.  Nach  einer 
Ansprache  betrat  der  deutsche  Gesangverein  „Frohsinn"  die  Bühne  und 
gab  „Schäfers  Sonntagslied "  (Kreutzer)  und  , Sturm beschwÖrung"  (Dürmer) 
mit  reiner  Intonation  und  trefflichem  Vortrag  in  deutscher  Sprache  wieder. 
Donnernder  Applaus  ward  der  Sängerschar  zuteil.  Der  erste  Teil  schloss 
mit  der  Aufführung  eines  spanischen  Einakters  .Azucena".  Unter  Kapell- 
meister Contrucci,  der  an  diesem  Abend  die  Leitung  des  Orchesters  über- 
nommen hatte,  bot  letzteres  uns  dann  eine  Marcba  fünebre  seiner  Komposition 
dar  und  zwar  in  meisterhafter  Wiedergabe.  Dieses  feinsinnige  Werk  mit 
seiner  überaus  glücklich  getroffenen  Stimmung,  seiner  ausserordentlich  ge- 
schickten Instrumentierung  fand  enthusiastischen  Beifall.  Darauf  traten 
Engländer  und  Amerikaner  im  Frackanzug  als  Neger  auf.  Sie  gaben  eng- 
lische und  amerikanische  Gesänge,  teils  Chor-,  teils  Sologesang,  sowie 
Niggenänze  und  Pfeifsolis  zum  besten.  Dann  folgten  zwei  gemischte 
deutsche  Chöre:  „Erlkönigs  Tochter*  (Gade)  und  .Zigeunerleben'  (Schu- 
mann), die  ebenfalls  gut  eingeübt  waren  und  ausgezeichnet  zu  Gehör  ge- 
bracht wurden.  Daran  schlössen  sich  eine  Arie  aus  der  Oper  .Don  Carlos' 
(Verdi)  für  Bariton  und  der  Gesangs -Walzer  aus  , Romeo  und  Julia' 
(Gounod).  Amalia  Cocq  war  mit  dem  Menuet  von  Paderewski  und  der 
Campanella  von  Liszt-Paganini  vertreten.  Im  3.  Teil  endlich  hörten  wii— 
das  Vorspiel  zum  4.  Akt  zu  .Traviata',  und  dann  beschlossen  die  Schweizer 
den  Abend  durch  einige  Bauemtänze  in  Nationaltracht.  Doch  hätte  dies» 
Nummer  lieber  ausfallen   sollen,  denn  die  ununterbrochenen  Klinge  der 
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die  Tinze  begleitenden  Harmonika  (wohl  kaum  in  der  Schweiz  üblich)  mit 
ihrem  ewigen  Einerlei  riefen  doch  nachgerade  eine  allgemeine  Heiterkeit 
hervor.  Sonst  aber  tat  jeder  einzelne  Mitwirkende  an  diesem  Abend  sein 
Möglichstes  und  verhalf  diesem  zu  gutem  Erfolg.  Wenn  auch  die  Chilenen 
an  den  Aufführungen  nicht  beteiligt  waren,  so  hätten  sie  doch  durch  ihren 
Besuch  ihre  Teilnahme  wohl  beweisen  können.  Leider  waren  aber  nur 
wenige  Familien  vertreten.  So  stellten  die  Ausländer  denn  das  meiste 
Publikum. 

Im  Konservatorium  fanden  dann  noch  im  Laufe  des  Winters  einige 
ötfontliche  Aufführungen  statt,  in  denen  viele  Schüler  ein  günstiges  Zeugnis 
ihrer  Ausbildung  und  ihres  Fleisses  ablegten.  Die  kleineren  Wobltätigkeits- 
konzerte,  meist  in  Klubs  oder  von  den  Klöstern  veranstaltet,  will  ich 
nicht  erwähnen,  war  es  doch  nur  meine  Absicht,  im  allgemeinen  einen 
Überblick  über  das  Musikleben  im  Fernen  Südwesten,  in  unserer  kleinen 
Republik  zu  geben.  Hoffen  wir,  dass,  wenn  der  neue  Musiksaal  im  nlcb- 
sten  Winter  seine  Pforten  Öffnet,  etwas  mehr  an  grossen  Künstlerkonzerten 
geboten  wird,  als  in  diesem  Jahr. 


$  ist  bekannt,  dass  die  genialen  Künstler  der  Renaissance  in  Italien, 
'  die  grossen  Förderer  der  Menschheit,  ihr  Können  nicht  auF  ein  eng- 
l  begrenztes  Gebiet  beschränkten.  Sie  alle  waren  Maler.  Bildhauer, 
I  Baumeister,  oft  auch  gelehrte  Forscher,  Dichter,  Schriftsteller. 
Diese  Künste  wirkten  ineinander  und  miteinander,  sie  vollendeten  das  grosse 
frohsinnige  Werk  der  Wiedergeburt  des  Schönen.  Die  Gabe  der  Musik,  die 
Schärfe  der  Ton-Wahrnehmung,  das  feine  Ohr  für  die  unendliche  Melodie,  die 
durch  die  Schöpfung  wogt  und  im  Innern  des  Gottbegabten  wiederklingi, 
war  damals  wie  jetzt  ein  edles  seltenes  Himmelsgeschenk,  zu  eigen  nur 
wenigen,  feinnervigen  Auserwähllen. 

Leonardo  da  Vinci,  dem  vielseitigen,  universalen  Geist  hatten  die  ihm 
so  holdselig  gesinnten  Musen  auch  das  Talent  für  die  Sprache  der  Töne  in 
die  Wiege  gelegt.  Fast  möchte  man  in  diesem  Falle  wünschen,  die  sonst 
so  spröden  Damen  wären  weniger  freigebig  gewesen,  hier  häuften  sie  des 
Guten  allzuviel  auf  die  kurze  Spanne  Zeit,  die  dem  Menschen  zum  Werden, 
Wollen,  Erstreben,  Erkämpfen,  Ausgestalten  und  Vollenden  gevfihrt  wird; 
selbst  ein  Leben  von  67  Jahren  —  Leonardo  atmete  d«s  Sonnenlicbt  von 
1452  bis  1519  —  reichte  nicht  aus,  alle  seine  Entwürfe,  Pläne,  kfinstlerischen 
Absiebten  auszuführen. 

Leonardo  war  «schön  Von  Antlitz,  stark  wie  ein  Titao,  freigiebig,  mit 
zahlreichen  Dienern  und  Pferden  und  phantastischem  Hausrat  umgeben, 
ein  perfekter  Musiker,  bezaubernd  liebenswürdig  gegen  Hocb  und 
Niedrig,  Dichter,  Bildhauer,  Anatom,  Architekt,  Ingenieur,  Mathematiker, 
ein  Freund  von  Fürsten  und  Königen",  —  so  wird  er  uns  von  beniFeaer 
Feder  geschildert,  ein  so  ungeheueres  Vielerlei  bewältigte  sein  Freier  Geist. 
Seiner  Gabe  für  Musik  wollen  wir  einige  Augenblicke  unser  Interesse 
zuwenden. 

Vasari,  der  berühmte  und  amüsante  Biograph  der  grossen  Künstler  des 
Cinquecento,  sagt  von  Leonardo,  er  habe  „göttlich  zur  Lyra  gesungen  und 
improvisierl";  der  Frate  Luca  Paccioli  nennt  seinen  Freund  Leonardo 
.einen  der  würdigsten  Musiker". 

Dies  bezieht  sich  vor  altem  auf  den  Gesang,  die  wohlgeschulte 
Stimme  des  Meisters;    denn    zu   jener  Zeit   der  noch  überaus  einfachen, 
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primitiven  Instrumente  spielte  der  „Canto**  die  Hauptrolle  in  der  Musik. 
Leonardo  begleitete  sich  zum  Gesang  auf  der  Lyra  oder  auf  der  Zither; 
dies  beweisen  auch  alte  Stiche,  die  den  schönen  Maler  mit  dem  Instrument 
im  Arm  darstellen.  Ein  solches  Bild  enthält  die  Ornamentik  zu  einer 
Abhandlung  über  Musik,  die  der  Priester  Florentio  dem  Kardinal  Ascanio 
Sforza  widmete;  ein  neuerer  Biograph  Leonardos  hat  das  betreflPende  Porträt 
in  dem  schönen  Pergament- Codex  jener  Schrift  kürzlich  gesehen. 

Im  Jahre  1494  war  Gian  Galeazzo,  der  junge  Herzog  von  Mailand 
gestorben,  Lodovico  Sforza,  genannt  il  Moro,  übernahm  die  Regierung  mit 
grosser  Prachtentfaltung  an  seinem  Hofe.  Dieser  tatkräftige  Gewaltherrscher 
war  es,  der  Leonardo  da  Vinci,  den  Mann,  der  sich  mit  allerhand 
mechanischen  Studien  beschäftigte,  grossartige  Projekte  zu  neuen  Apparaten 
hegte,  als  Kriegstechniker  und  Ingenieur  einen  glänzenden  Ruf  genoss, 
auf  lange  Jahre  an  Mailand  fesselte,  ihn  veranlasste,  seinem  geliebten  Florenz 
auf  ungewisse  Zeit  zu  entsagen. 

Der  Herzog  war  ein  Freund  der  Musik,  und  er  verlangte  Leonardos 
Gesang  zur  Lyra  kennen  zu  lernen.  „Leonardo  brachte  ihm  ein  Instrument, 
das  er  mit  eigenen  Händen  geschaffen  hatte,  es  war  fast  ganz  von  Silber 
und  hatte  die  Form  eines  Pferdekopfes,  eine  neue  und  seltsame  Sache, 
hergestellt,  damit  die  Harmonieen  einen  tieferen  Klang,  eine  sonore 
Stimmung  erhielten ;  mit  dieser  Erfindung  übertraf  er  alle  die  Musiker,  die 
herbeigeeilt  waren,  um  zu  spielen.  Ausserdem  war  er  der  beste  Impro- 
visator in  Reimen  seiner  Zeit.  Als  der  Herzog  diese  wunderbaren  Talent- 
proben Leonardos  hörte,  war  er  in  fast  unglaublicher  Weise  von  ihm  ent- 
zückt.* Also  berichtet  Vasari.  Es  war  demgemäss  zuerst  die  Musik,  die 
ihn  zum  Günstling  des  Fürsten  erhob,  etwas  später  erhielt  er  malerische 
und  plastische  Aufträge.  Viele  in  den  verschiedenen  Sammlungen  Europas 
zerstreuten  Zeichnungen  von  Saiten-Instrumenten  geben  Zeugnis  davon,  dass 
Leonardo  sich  eifrig  mit  der  Vervollkommnung  der  kindlich  einfachen  Lyra 
—  sie  war  im  15.  Jahrhundert  ein  kleines  Dingelchen  mit  nur  4  Saiten, 
ähnliche  Instrumente  findet  man  noch  heute  bei  den  Bauern  Savoyens  — 
beschäftigte,  dass  er  seinen  Sinn  auf  Erfindung  von  etwas  Besserem,  Zweck- 
dienlichem setzte.  Es  ist  nicht  ausgeschlossen,  dass  er  einige  der  Instru- 
mente, deren  Zeichnung  wir  in  diesem  oder  jenem  Codex  finden,  auch  aus- 
fuhren Hess,  aber  keiner  seiner  Biographen  gibt  uns  gewisse  Kunde  davon. 

Der  Vielgeschäftige  fand  noch  Zeit,  sich  dem  Studium  des  Contrapunkts, 
wenn  auch  nicht  allzu  eingehend,  zu  widmen.  Sein  ganzer  Sinn  war 
eben  mehr  auf  praktische  Betätigung  seines  Könnens  gerichtet.  Das  wusste 
der  Herzog  und  nutzte  diese  Handgeschicklichkeit  des  grossen  Malers  gern 
für  Bagatellen  aus.  Als  der  König  von  Frankreich  seinen  neugeschaflPenen 
Hof  besuchte,  verfertigte  Leonardo  auf  Lodovicos  Bitte  einen  Löwen,  der 
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in  das  Gemach  bereinstolzierte,  sich  vor  dem  königlichen  Gast  yemeig^ 
sich-  die  Brust  öffnete,  aus  der  Lilien  hervorquollen,  und  also  zierlich 
seine  Huldigungen  darbrachte. 

War  dies  nur  eine  künstlerische  Spielerei,  so  bedeutete  die  Erfindung 
eines  «neuen  Griffbretts  für  die  Viola*  eine  Bereicherung  der  noch  sehr 
beschränkten  Instrumental-Musik.  Alte  Schriftsteller  der  Tonkunst  über- 
liefern uns  hiervon  die  Kunde  und  den  Beweis  der  vielseitigen  Tätigkeit 
dieser  wunderbar  begabten  Natur.  In  der  ersten  Ausgabe  der  .Pratica 
Musicae*  des  Franchino  Gaforio,  die  in  Mailand  im  Jahre  1496  veröffent- 
licht wurde,  findet  sich  eine  vorzügliche  Illustration,  die  Kenner  — 
wir  entnehmen  dies  der  Rivista  d'Italia,  der  wir  die  Anregung  zu  diesem 
Artikel  verdanken  —  unbedingt  unter  die  zahlreichen  köstlichen  Handzeich- 
nungen Leonardo  da  Vincis  zählen.  Seine  Mitarbeiterschaft  an  dem  Werke 
eines  der  grössten  Musiker  der  Zeit  gibt  abermals  Zeugnis,  nicht  nur  von 
der  Reaktionsfähigkeit  des  Meisters  auf  die  Sprache  der  Töne,  sondern 
auch  von  dem  grossen  Ruf,  den  er  bei  der  Mitwelt  als  ausgebildeter 
Kenner  der  Harmonielehre  genoss.  «Er  scheint  die  Natur  in  ewigem 
Sonntagsglanze  zu  erblicken,  gar  nicht  anders,*  charakterisiert  Herrmann 
Grimm  Leonardo  und  den  Zauber  seiner  Kunst.  Fast  möchten  wir  an- 
nehmen, dass  nur  den  Gottbegnadeten,  welche  die  Musik  über  die 
irdische  Misere  hebt,  beflügelt  und  begeistert,  solch  unnennbarer  Reiz  ver- 
liehen sei. 

In  seinem  Malerbuch   (Trattato  della  Pittura)   sagt  da  Vinci  einmal: 

wjene,  welche  sich  für  die  Ausübung  der  Kunst  begeistern  ohne 
Fleiss,  oder  besser  gesagt  ohne  Wissen,  sind  wie  die  Lotsen,  die  sich  au 
einem  Schiff  ohne  Steuer  und  Kompass  ins  offene  Meer  wagen,  die  nie  mit 
Sicherheit  wissen,  wohin  sie  gelangen.  Immer  muss  die  Praxis  auf  sichere 
Theorie  aufgebaut  sein,  denn  sie  ist  die  Führerin  und  Stütze  der  Perspek 
tive:  ohne  sie  wird  nichts  gut  gemacht,  das  gilt  für  die  Malerei  wie  fü 
die  Ausübung  eines  jeden  anderen  Berufes.** 

Diese  beherzigenswerte  Betrachtung  passt  auf  die  Künstler  des  neueste 
Jahrhunderts,  wie  sie  von  wohltätigem  Einfluss  auf  die  Schule  des  Leonard 
wurde,  sie  bezieht  sich  auf  die  Malerei  wie  auf  die  Musik,  sie  ist  da 
weise  Wort  eines  selten  bevorzugten  Mannes.  Die  Harmonie  der  Tön 
spricht  aus  Leonardos  malerischen  Schöpfungen. 

Das  berühmte  Bildnis  der  Mona  Lisa,   der  Gattin  des  Francesco  de 
Giocondo,  ein  Porträt,  wie  es  noch  nie  geschaffen  worden  war,  beschäftigt 
den  Maler  vier  Jahre  lang,  dann  überliess  er  es  dem  König  Franz  1.  vo 
Frankreich  —  die  köstliche  Perle  ist   heute   im  Louvre  zu  sehen  —  un(0 
erklärte    es   noch    für   unfertig.     Vasari   erzählt,   dass  Leonardo,    um  dies^ 
vollkommene  Naturwahrheit   zu    erreichen,   bei    der   man   das  Klopfen  der 
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Pulse  zu  hören,  d«s  sprechende  Leben  in  den  weiblichen  Zügen  zu  lesen 
vermeint,  die  vielgeliebte  Frau  Musika  zu  Gast  geladen  babe. 

.Er  bediente  sich  auch  dieser  Kunst:  Da  Madonna  Lisa  wunderschön 
war,  so  hielt  er  darauf,  dass  während  er  sie  malte,  Saitenspiel  und  Gesang 
im  Gemache  erklang,  auch  musste  sie  durch  fortwahrende  Scherze  heiter 
erfaalteo  werden,  um  jenen  Zug  von  Melancholie  zu  verscheuchen,  der  sich 
M  leicht  bei  der  Porträtmalerei  einschleicht."  Die  Erhabenheit  der  Musik 
ist  ihm  allüberall  das  allmächtige  Heilmittel,  der  Talisman  gegen  jede 
'Widerwärtigkeit.  Wir  finden  diesen  harmonischen  Zug  auch  in  anderen 
Gemälden,  in  den  Augen  und  Händen,  dem  Fall  der  Locken,  dem  Falten- 
Wurf  der  Gewänder. 

Es  wird  uns  erzählt,  dass  Leonardo  stundenlang  am  Arno  entlang 
wanderte,  um  auf  die  nie  endende  sanfte  Melodie  der  Wogen  zu  lauschen; 
jeden  Auftrag,  jegliche  malerische  Aufgabe  vergass  er  über  dem  Spiel  der 
Tdne  in  der  Natur.  Anders  klang  ihm  der  Sturm,  der  über  die  Hügel  des 
Apennin  pfiff,  anders  der  Wind,  der  die  Cypressen  beugte,  anders  das  weiche 
Murmeln  des  Flusses.  Kein  Wunder,  dass  er  für  die  verschiedenen  Ab- 
stufungen der  Schallwellen,  die  sein  Ohr  trafen,  ein  fein  gegliedertes  In- 
strument erBnden  wollte,  kein  Wunder,  dass  er  seine  Laute  liebte  wie  ein 
beseeltes  Wesen. 

aLeonardo  war  von  Anfang  an  ein  Tausendkünstler  und  seine  Be- 
stimmung mag  ihm  selber  ein  Rätsel  geblieben  sein." 

Als  Maler  wurde  er  unsterblich,  aber  die  Klangfarbe  gab  ihm  die 
Stimmung  für  die  Sprache  seines  Pinsels. 


^^    I  Besproc; 


LUDWIG 
VAN  BEETHOVENS  LEBEN 

VON    ALEXANDEK   WHEELOCK    THAYER 

(Zweite  AuRage) 

Besprochen  von  Dr.  Alfr.  Chr.  Kalischer-Berlin 


einigen  Jahren  versiorbene 
konsul  A.  W.  Tbayer*)  hat  der 
hovens  eine  grosse  Spanne  seine 
historisch-chronologische  Ordnu 
Tondichters  bedeutende  Verdiens 


5  Bedeutung  unter  den  Biographie 


imerikanische  Schriftsteller  und  General- 
Erforschung  der  Lebensgeschichte  Beet- 
i  Lebens  gewidmet  und  hat  sich  für  die 
lg  im  Lebensgange  des  unsterblichen 
errungen.     Es  erscheint  jedoch  immer 


Beethovens  auf  ihren  wahren 
prüfen  und  ihm  diejenige  Stellung  unter  den  Biographen  des  genannten 
die  ihm  im  Vergleich  zu  den  anderen  Biographen  Beethovens 


«yer  einerseits, 


notwendiger,  Thayi 
Wert  hin 
Meisters 
gebührt. 

Da  muss  denn,  wenn  man  etifa  eine  Parallele  zwischen  A.  V.  Tb 
und  andrerseits  zwischen  Biographen,  wie  A.  Schi  nd  1er,  A.  B.  Mai 
und  L  Nohl  zieht,  von  vornherein  betont  werden,  dass  der  Beethoven  forscher  Thayer 
für  die  Erkenntnis  Beethovens  als  singularen  Tonschöpfers  und  als  singularen 
Menschen  nichts  hervorgebracht  hat, 

VIe  sollte  ein  Mann  wie  A.  V.  Thajer  auch  daiu  Im  Stande  sein?  Ludwig 
van  Beethoven  war  ein  höheres  Vesen.  Ein  solches  Vesen,  voll  vom  heiligen  Geiste, 
zieht  unabweisbar  verwandte  Seelen  an,  die  sich  feurig,  freudig  begeistert  in  seinen 
Dienst  stellen.  —  Sie  lieben  und  verehren  ihn  und  bemühen  sich,  all  sein  Tun  und 
Lassen  zu  begreifen,  die  etwaigen  Irrtümer  und  Fehler  nach  Möglichkeit  zu  recht- 
fertigen und  auf  das  denkbar  geringste  Mass  zurückzuführen.  —  Unter  allen  Beethoven- 
Biographen  aber  hat  A.  W.  Thayer  das  allergeringste  Herz  für  Beethoven,  —  er  liebt 
ihn  nicht.  So  ist  er  in  allen  problematischen  Vorkommnissen  in  Beethovens  Leben 
geflissentlich  bemüht,  die  Schuld  auf  Beethoven  zu  werfen  und  sie  von  anderen  weit 
Schuldigeren  fortzuwälzen.  —  Und  so^hat  Thayer  es  sich  seihst  zuzuschreiben,  wenn 
selbst  Beethovenforscber,  die  seiner  Methode  und  seinen  Verdiensten  um  die  Sache 
Beethovens  sehr  hohes  Lob  spenden,  —  wie  beispielsweise  Behncke,  der  Bearbeiter 
des  Marxschen  Beethovenwerkes,  —  mit  ihm  um  dieser  seiner  Eigentümlichkeit 
willen  heftige  Kampfe  führen  müssen.  —  Wie  ganz  anders  ist  der  Mann,  dem 
A.  V.  Thayer  in  seiner  Beethovenarbeit  so  viel  neues  Material  verdankt  und  zu 
dem  er  mit  vollem  Rechte  bewunderungsvoll  emporschaut  —  der  Mozattbiograph 
Otto  Jahn.  Das  ist  ein  Mann  von  der  echten  mustergültigen  Biographenbescbaftfenheit. 
Seinen  Helden  Mozart  lieht  Jahn  dermassen,  dass  es  ihn  lange  Lebenszeiten  hindurch 


•)  Alexander  Wheelock  Thayer:  Ludwig  van  Beethovens  Leben.  Nach 
dem  Original-Manuskript  deutsch  bearbeitet.  Zweite  Auflage.  Neu  bearbeitet  und 
ergänzt  von  Hermann  Deiters.  Erster  Band.  Berlin.  W.  Weber  1901. 
XXX,  480  S. 
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plagty  das8  es  sein  Herz  bekümmert,  wenn  er  bei  aller  emsigsten  Forschung  etwa 
auf  einen  Vorgang  im  Leben  seines  Helden  stösst,  der  ihm  wie  ein  Makel  auf  dessen 
Seele  erscheinen  will.  Da  ruht  und  rastet  er  nicht,  bis  sein  Glaube  an  das  gute, 
reine  Herz  seines  Mozart  sich  auch  in  solchen  misslichen  Dingen  gerechtfertigt  findet. 
Ich  erinnere  hier  nur  an  die  Geschichten  zwischen  Mozart  und  Frau  Hofdemel. 
Himmelhoch  jauchzt  ein  Otto  Jahn  und  ist  seelenfroh,  als  er  seinen  Mozart  von  dieser 
vermeintlichen  Lebensschuld  los-  und  freisprechen  kann.  —  So  muss  der  echte 
Biograph  eines  wahrhaften  Genius  der  Menschheit  beschaffen  sein !  —  An  O.  Jahn 
hitte  sich  Thayer  in  solchen  oder  ähnlichen  Dingen  ein  Beispiel  nehmen  sollen. 
Er  hat  es  nicht  getan  und  konnte  es  auch  nicht  tun,  weil  ihm  —  wie  bereits  betont 
ist,  —  das  rechte  Herz  für  Beethoven  fehlt. 

Ein  anderer  Umstand  in  der  Thayerschen  Methode  ist  Schuld  daran,  dass  von 
▼ielen  kritischen  Seiten  die  Arbeit  Thayers  zum  Nachteile  seiner  Vorgänger  Gber- 
schitzt  werden  musste.  Thayer  nimmt  nämlich  zu  wenig  Notiz  von  den  Forscher- 
titigkeiten  anderer,  so  dass  man,  wofern  man  deren  Werk  nicht  kennt,  vermeint, 
Thayer  hitte  unendlich  mehr  neues  zur  Geschichte  Beethovens  beigetragen,  als  es 
tttsichlich  der  Fall  ist.  Hier,  wo  es  sich  um  die  reine  Lebensgeschichte  Beethovens 
handelt,  erscheint  vornehmlich  Ludwig  Nohl  arg  benachteiligt.  Durchforscht  man 
jedoch  genauer  die  grosse  Beethovenbiographie  von  Nohl  und  auch  dessen  andere 
mannigfache  der  Beethovenforschung  dienende  Schriften:  so  wird  man  mit  Erstaunen 
erkennen,  dass  nicht  gerade  viel  neue  Vorkommnisse  in  Beethovens  Leben  als  wirk- 
liches Eigentum  in  Thayers  Beethovenwerk  enthalten  sind.  Und  hier  hat  die  gegen- 
wärtige Beethoven forschung  ebenso,  wie  überhaupt  alle,  die  bei  irgendwelchen  schrift- 
stellerischen Arbeiten  Beethovenquellen  citieren,  eine  Schuld  gegen  Nohl  gut  zu 
machen.  —  Es  ist  sehr  wohlfeil  und  höchst  bequem,  —  wie  das  jetzt  bei  zahlreichen 
Schriftstellern  Stil  und  Mode  wird  —  in  Sachen  Beethovens  allein  das  Thayersche 
Buch  zu  Rate  zu  ziehen:  als  ob  all  dieses  Resultat  der  Thayerschen  Forschung  wäre. 
Der  gerechtigkeitslieben  de  Autor  —  und  jeder  Autor  soll  und  muss  ein  solcher  sein  — 
hat  in  allen  Dingen,  die  den  Menschen  oder  Kunstler  Beethoven  betreffen,  erst  nach- 
zusehen, ob  das  betreffende  Ereignis,  oder  eine  ästhetische  Ansicht,  wenn  er  nämlich 
eine  Quelle  angeben  will,  nicht  bei  Wegeier  und  Ries,  oder  bei  Schindler,  oder 
weiter  bei  von  Lenz,  dann  bei  A.  B.  Marx,  endlich  bei  L.  Nohl  vorkommt,  ehe  er 
Thayer  citiert.  Findet  sich  das  betreffende  Ereignis  nicht  bei  den  obengenannten 
Biographen  oder  bei  noch  anderen  Vorläufern  Thayers:  erst  dann  ist  er  berechtigt, 
Thayer  als   seine  Quelle  anzugeben:   anders  nicht;  das  Suum  cuique  gilt  allüberall. 

Dass  A.  W.  Thayer  auch  nicht  das  geringste  Verständnis  für  die  Bedeutung 
eines  A.  B.  Marx  in  Sachen  Beethovens  hat,  das  begreift  sich  leicht:  denn  Marx  war 
ein  hervorragender  Musiker  —  und  Thayer  ein  hervorragender  Nicht-Musiker. 
Und  so  tat  er  mit  ungewöhnlicher  Akribie,  was  er  in  rechter  Selbsterkenntnis  nach 
dem  Masse  seiner  Fähigkeiten  tun  konnte:  er  schafPte  unausgesetzt  wohl  brauchbares 
Material  zur  Geschichte  Beethovens  herbei,  eine  Tätigkeit,  die  gewiss  nützlich  und 
verdienstvoll  ist:  allein  man  höre  doch  auf,  solch  ein  Tun  für  die  Hauptsache  in 
der  Erforschung  der  Geschichte  Beethovens,  des  unendlich  grossen  Künstlers,  zu 
halten.  Diejenigen,  so  da  die  Beethovenarbeiten  eines  Thayer  oder  eines  G.  Notte- 
bohm  für  das  Alpha  und  Omega  in  der  Erforschung  der  Geschichte  Beethovens 
halten,  mögen  sich  doch  der  Worte  erinnern,  die  Goethe-Faust  seinem  Famulus 
Wagner  nachruft: 

Wie  nur  dem  Kopf  nicht  alle  Hoffnung  schwindet, 
Der  immerfort  an  schalem  Zeuge  klebt. 


\ 
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Mit  gier'ger  Hand  nach  Schätzen  gräbt, 
Und  froh  ist,  wenn  er  Regenwurmer  findet! 

Man  höre  also  endlich  auf,  RegenwQrmerarbeit  im  weiten  Erd-  und  Himmelreiche 
Beethovens  für  das  Alleinseligmachende  anzusehen! 

Indem  nun  zu  Thayers  Buche  selbst  übergegangen  wird,  darf  gern  anerkannt 
werden,  dass  gerade  der  1.  Band  wirklich  viel  Neues  darbietet,  so  hinsichtlich  der 
ganzen  Vorgeschichte  und  hinsichtlich  der  Jugendgeschichte  Beethovens.  —  Was  hat 
nun  Dr.  Hermann  Deiters,  der  Obersetzer  und  Bearbeiter  der  Thayerschen  Biographie 
Beethovens,  für  die  2.  Auflage  geleistet?  Gar  vielerlei  freilich!  Mit  gutem,  sicht- 
baren Erfolge  ist  Deiters  bemüht,  Thayerscher  Unvollkommenheit  allerlei  Vollkommen- 
heiten anzusetzen.  Unterschiedliche  Thayer- Sünden  sucht  Deiters  gut  zu  machen. 
Die  von  Thayer  verpönten  Beethovenminner  Marx  und  Nohl  werden  mehr  und  mehr 
in  ihr  gutes  Recht  eingesetzt  und  nach  Gebühr  berücksichtigt  Dagegen  hat  auch 
bei  Deiters  die  jüngere  Beethovenforschung  noch  lange  nicht  die  Beachtung  gefunden, 
die  sie  wohl  beanspruchen  darf.  Aber  eine  wichtige  Neuerung  in  der  2.  Auflage  sei 
gleich  im  allgemeinen  hervorgehoben:  Deiters  tritt  hier  mit  Recht  auch  insofern 
Thayer  gegenüber  als  selbständiger  Autor  auf,  indem  er  auch  die  musikalische 
Seite  des  Beethovendaseins  —  eigentlich  doch  das  Einschneidendere  an  einem 
Künstler  —  durchaus  berücksichtigt.  Die  Werke  der  verschiedenen  Epochen  Beet- 
hovens, des  Künstlers,  werden  verständnisvoll  besprochen.  Haben  wir  es  hier  nur 
noch  erst  mit  den  leicht  wiegenden  Jugendarbeiten  des  Tonmeisters  zu  tun,  so  bleibt 
auch  hier  vom  Standpunkte  der  Entwickelung  genugsam  zu  künden.  Mit  jedem  neuen 
Bande  wird  hier  der  selbständigen  Tätigkeit  des  umsichtigen  Bearbeiters  ein  immer 
reicheres,  üppigeres  Feld  erwachsen. 

Wir  haben  uns  nunmehr  mit  den  wichtigsten  Einzelheiten  zu  befassen.  Hin- 
sichtlich der  neuerdings  vielfach  verbreiteten  Bildnisse  der  sogenannten  MEltem 
Beethovens*  kommt  Deiters  (S.  110  Anm.)  zu  dem  berechtigten  Schluss:  «aber  — 
Beethovens  Eltern  sind  es  gewiss  nicht*  und:  «So  lange  der  Beweis  fehlt,  wird  die 
wissenschaftliche  Biographie  kein  Recht  haben,  die  Bilder  als  die  der  Eltern  Beet- 
hovens anzusehen.*  Man  vergleiche  auch  meine  Bemerkungen  darüber  im  Beethoven- 
heft der  „Musik*  (I.Jahrgang,  Heft  12)  bei  den  Anmerkungen  zu  den  Bildern. 

Einer  schwierigen  Beethovenfrage  geht  ebensowohl  Thayer,  wie  sein  Fortsetzer 
Deiters  gänzlich  aus  dem  Wege:  ich  meine  der  Frage  nach  Beethovens  Abstammung 
vom  Könige  Friedrich  Wilhelm  II.  Das  ist  sehr  wohlfeil.  Andere  Biographen,  wie 
Wegeier,  Schindler,  Behncke  (Marx)  tun  nicht  so.  Ich  habe  diesen  Gegenstand 
eingehend  behandelt  in  „Nord  und  Süd*  (Beethoven  in  Berlin  1886),  femer  in 
der  umfassenden  Abhandlung  „Friedrich  Wilhelm  11.  Verdienste  um  die  deutsche 
Musik*  in  den  „Hamburger  Signalen*  1889.  Weshalb  geht  Dr.  Deiters  auf  diesen 
zwar  schwierigen,  aber  kulturhistorisch  doch  sehr  wichtigen  Punkt  gar  nicht  ein? 
Hierzu  gehört  freilich  mehr  als  blosse  Philologie;  hier  müssen  Philologie  und  Intuition 
Hand  in  Hand  gehen,  um  zur  Lösung  des  Rätsels  zu  gelangen.  Eine  Sache,  die 
durch  8  Auflagen  im  angesehenen  Brockhausschen  Konversations-Lexikon  gegangen 
war,  ist  nicht  durch  Todscbweigen  aus  der  Welt  zu  schaffen. 

Im  8.  Kapitel  „Beethovens  Kindheit*  kommt  Deiters  in  einer  Fussnote  auf  die 
von  mir  vertretene  Ansicht  zu  sprechen,  dass  man  wohl  gar  den  15.  Dezember  als 
Beethovens  Geburtstag  anzusehen  habe.  Diesen  meinen  Artikel  (^Wann  ist  Beethoven 
geboren?*  in  der  Sonntagsbeilage  zur  Vossiscben  Zeitung  vom  11.  Januar  1891)  hat 
Deiters  durch  nichts  entkräftet.  Während  er  jedoch  sonst  feieriich  versichert,  dass 
er   sich  nicht  berechtigt  glaubt,   den   Thayerschen   Text  zu   ändern:    „auch  spätere 
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Leser  müssen  Thayers  Ansicht  kennen*  —  hat  er  hier  doch  gleich  inkonsequenterweise 
den  Thayerschen  Text  umgeindert,  wie  auch  noch  sonst  zu  öfteren  Malen.  Thayer 
sagt  nimlich  in  seiner  (1.)  Ausgabe  (S.  105):  »Ludwig  van  Beethovens  Geburtstag  ist 
nirgendwo  aufgezeichnet.  Wegeier  setzt  ihn,  auf  Grund  der  in  Bonn  herrschenden 
Sitte,  auf  den  Tag  vor  der  Taufe,  also  den  16.  Dezember  1770,  eine  Meinung,  welche 
Beethoven  selbst  gehegt  zu  haben  scheint.*  Das  Unrichtige  und  wissenschaftlich 
Verwerfliche  in  diesen  Angaben  habe  ich  in  meinem  obengenannten  Artikel  in  der 
,9 Voss.  Zeitung*  nachgewiesen.  Herr  Deiters  muss  das  wohl  beherzigt  haben,  denn 
er  hat  in  der  neuen  Ausgabe  im  Widerspruch  mit  seiner  Versicherung  diesen  Thayer- 
schen Grundtext  also  umgemodelt:  „Ludwig  van  Beethovens  Geburtstag  ist  nirgendwo 
urkundlich  aufgezeichnet.  Bekannt  und  beglaubigt  ist  allein  der  Tag  seiner  Taufe, 
der  17.  Dezember  1770.*  Meine  dort  geführte  Beweisführung,  dass  Beethovens  Ge- 
burtstag höchstwahrscheinlich  der  15.  Dezember  sei,  bleibt  durchaus  zu  Kraft  bestehen. 
Obrigens  bringt  der  Artikel  „Beethovens  Geburtshaus*  (Anhang  VIII,  von  H.  D.) 
S.  361,  n.  Ausg.  S.  449,  den  Beweis,  dass  auch  sonst  in  Bonner  Kreisen  die  Annahme 
herrscht,  dass  Beethoven  am  15.  Dezember  geboren  ist.  Der  dort  abgedruckte  Aufsatz 
von  Dr.  Hennes  beginnt  also:  „Beethoven  ist  geboren  in  Bonn,  im  Jahre  1770,  um 
die  Mitte  des  Dezember,  wahrscheinlich  am  15.  Dezember.* 

Bei  manch  einem  Kapitel,  beispielsweise  über  „Max  Franz  und  die  Musik*  ist 
die  grundtextliche  Umgestaltung  so  erstaunlich,  dass  man  gar  nicht  mehr  weiss,  was 
Thayersches  und  was  Deiterssches  Eigentum  ist,  trotz  der  dazu  kommenden  Fuss- 
noten,  in  welchen  ja  sehr  viel  neue,  verdienstliche  Arbeit  des  Herausgebers  enthalten 
ist.  Hier  darf  man  im  grossen  und  ganzen  wissenschaftliche  Sorgfalt  anerkennen. 
Mehr  Wissbegierde  als  kritische  Sucht  veranlasst  mich,  auf  eine  Ausnahme,  just  in 
diesem  Franz-Kapitel  hinzuweisen.  Im  Text  ist  zu  lesen  (S.  171):  „Maximilian,  der 
jüngste,  erlangte  eine  ziemliche  Fertigkeit  sowohl  im  Singen  als  in  der  Behandlung 
seines  Lieblingsinstruments,  der  Bratsche.*  Dazu  in  einer  Fussnote:  „Beethoven 
erzählte  Schindler,  dass  der  Kurfürst  sehr  viel  auf  Mattheson  gehalten  habe. 
(Nachd.  Konversationsbuche.*???)  Ist  das  wissenschaftlich?  Wo  steht  denn  diese 
interessante  Notiz?  In  welchem  Konversationsbuche?  Deren  giebt  es  bekanntlich 
ja  weit  über  hundert! 

Freudig  ist  anzuerkennen,  dass  der  Herausgeber  in  manchen  wichtigen  Angelegen- 
heiten auch  gegen  die  Ansichten  Thayers  auftritt  Auf  manche  vermeintliche  Ent- 
deckungen tat  sich  ja  der  amerikanische  Beethovenbiograph  nicht  wenig  zu  gute:  so 
auf  die  von  ihm  allen  bekannten  Autoritäten  gegenüber  aufgestellte  stupende 
Behauptung:  Beethoven  habe  vor  seiner  kleinen  Reise  nach  Wien  im  Sommer  1787 
weder  seinen  Jugendfreund  Wegeier,  noch  die  ganze  von  Breuningsche  Familie, 
noch  auch  seinen  ersten  einflussreichsten  Micen,  den  Grafen  von  Wald  stein,  gekannt: 
all  diese  Bekanntschaften  datierten  erst  nach  der  ersten  Wiener  Reise.  Diese  grosse 
Thayersche  Entdeckung  hat  sich  als  eitle  Seifenblase  erwiesen.  Deiters  giebt  hierbei 
erst  noch  einmal  die  Thayerschen  Darlegungen,  dazu  in  ausführlichen  Fussnoten  die 
klassische  Entgegnung  von  Seiten  eines  Enkels  Wegelers,  des  Herrn  Geh. 
Kommerzienrats  Karl  Wegeler  in  Koblenz  nach  einem  Aufsatze  in  der  „Koblenzer 
Zeitung*  vom  20.  Mai  1890,  um  sich  schliesslich  ebenfalls  gegen  Thayer  zu  erküren: 
«Der  Herausgeber  glaubt  also  in  dieser  Frage  ebenfalls  von  Thayers  Ansicht  abweichen 
zu  müssen*  (S.  206  unten  und  S.  216  Fussnote  in  betreff  des  Grafen  von  Waldstein). 
Hoffentlich  wird  im  Laufe  der  weiteren  Neuausgaben  Dr.  Deiters  ebenso  unbefangen, 
wenn  auch  schweren  Herzens  noch  manche  andere  sensationelle  Entdeckung  Thayers 
in  Sachen  Beethovens  ablehnen. 


:  DIE  MUSIK  II.  21.  - 


In  einer  Briehngeiegenbeii  i 
icb  mein  Prioriiätsrecbt  gelten 
Briefe  Beetbovens  in  seine  Bonne 
n  Dr.  C-  Tegeie; 


uss  icb  nocb  mit  dem  Herausgeber  rccbten,  indein 
zu  macben  babe.  Allbekannt  sind  die  beiden 
Freundin  Eleonore  von  Breuning,  die  luersi 

zen  über  Beethovens  Leben  mitgeteilt  sind.     Alle 


Veit,  sSmtiiche  Beetbovenbiograpben  nihnien  mit  Wegeier  unbedenklicb  an,  d«»s 
beide  Briefe,  der  grosse  wie  der  frigmentariscbe  Brief  aus  Tien  nach  Bann  ge- 
scbrieben  seien.  Vor  etwa  lebn  Jabrea  bereits  aber  habe  ich  in  der  II.  Abtetlttnc 
von  , Beethovens  Frauenkreis"  in  der  .Neuen  Berliner  MiisikxcJiung-, 
wo  Beethovens  Beziehungen  zu  Eleonore  von  Breuning  vorgetragen  vurden,  die  Bevei»- 
fübrung  folgender  These  uniernommen;  .Alle  Veit  nimmt  ohne  Viderstreben  an, 
dass  dieaer  (zweite)  Brief  wirklicb  von  Wien  aus  an  Friulein  von  Brenaing  ge- 
scbrieben  ist;  alle  Welt  wird  jedenfills  sehr  erstaunt  sein,  dass  leb  nunmehr  allen 
Ernstes  bebaupte ;  dieser  u  ndstierte  Brief  Beeibovens  an  Eleonore  von  Breuning 
ist  nicht  in  Wien,  sondern  weit  früber  in  Bonn  an  die  Schülerin  und 
Fteundin  geschrieben  worden.*  Und  dann  folgt  der  Beweis.  (Siebe  N.  BcrL 
Musikzig  No.  24;25  vom  16.  Juni  1892».  —  Wie  verfihrt  nun  Herr  Deiters!  in  dieser 
Zeitung  sind  vier  umfangreiche  Abteilungen  von  , Beethovens  Frauenkreis*  in  mebr 
als  30  Nummern  erschienen,  —  Herr  Deiters  wird  ja  wohl  davon  Notii  genommen 
haben,  da  ia  darin  unierschiedlicbe  Fehden  mit  seiner  »grossen  Autoriat*  Tbafer 
ausgefocblen  werden.  —  In  diesem  Bande  nun  erwähnt  Deiters  von  meiner  Aufdeckung 
nicbia,  sondern  tut  ganz  so,  als  wäre  er  aus  sich  selbst  weiser  als  Tbayer  geworden 
und  bitte  zehn  Jabrc  später  die  von  mir  gegebene  Aufdeckung  selbst  gemacht.  So 
bemerkt  Deiters  bei  Besprechung  der  kleinen  Eleonore  von  Breuning  gewidmeten 
Sonate  in  C  (S.  303):  .Die  Entstehung  der  Sonate  in  Bonn  würde  zweifetios  sein, 
wenn  der  Brief  (es  ist  der  in  Rede  siebende  fragmealarlsche]  selbst  (wieder  Heraus- 
geber vermutet),  nocb  in  Bonn  geschrieben  ist.'  |!M).  Und  weiterbin  (S.  308t  macbl 
Deiters  in  einer  eben  diesen  Brief  betreffenden  Fussnote  —  nachdem  im  Texte  tob 
Tbayer  behauptet  war,  er  sei  nicht  splier  als  Ende  Frühjahr  17M  geschrieben  —  die 
Bemerkung:  .Tahrscheinlich  viel  früher  und  in  Bonn".  Und  Seite  368,  wo  4ieses 
Briefrragtneni  mitgeteilt  wird,  erklirt  der  Herausgeber  unter  anderem:  .Der  Inhalt 
(man  beachte  besonders  die  ,gestrigen  Empfindungen  bei  diesem  Vorfall*)  macbt  es 
wahrscheinlich,  dass  er  gar  nicht  in  Wien,  sondern  noch  in  Bonn  geschrieben  ftt'  Von 
mir  und  meiner  Beweisführung  in  dieser  Sache  vor  zehn  Jahren  —  ist  keine  Rede. 
Entweder  hat  alao  Deiters  sehr  umfangreiche  Beetbo ven forsch un gen  ganz  unberück- 
sichtigt gelassen:  oder  er  bat  einen  Verstoss  gegen  den  literarischen  Anstand  begangen, 
indem  er  sich  Aufdeckungen  eines  anderen  ohne  Quellenangabe  aneignete:  tertium 
non  datur.  —  Auch  das  Todschweigen  bat  seine  endlichen  Grenzen: 
Est  modus  in  rebus,  sunt  certi  denique  flncs, 
Quos  ultra  citraque  nequit  consistere  rectum. 

(Horaiius  Sat  I,  I,  lOer.) 
Alles  in  allem  genommen  aber  hat  Dr.  Deiters  in  dieser  Neuausgabe,  so- 
weit die  Bonner  7.e\t  in  Betracht  kommt  —  und  diese  macbt  ja  den  bei  weitem 
grSssien  Teil  des  Bandes  aus,  —  viel  nützliche,  verdienstvolle  Zutaten  zum  Thayer- 
schen  Haupttexie  dargeboten,  so  dass  man  auch  den  weiteren  Binden  mit  guter  Hoff- 
nung entgegensehen  kann. 
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307.  „Tenn  In  dem  vorliegenden  Buche  etwas  Lesenswertes  und  Wissenswertes  ent- 
bAlten  ist,  so  kann  das  nur  ein  Abglanz  dessen  sein,  was  der  Philosoph  von  Llchierfelde 
in  seinem  monumentalen  Werke  niedergelegt  hat"  meint  der  Verfasser  S.  369  mit  über- 
triebener Bescheidenheit.  Die  historische  Einleitung  von  Ed.  v.  Hartmanns  „Philosophie 
des  SchSnen"  wird  nur  von  wirklichen  Kennern  der  vorausgehenden  isthetischen  Literatur 
mit  Nutzen  gelesen  werden,  und  da  es  dem  Nichtfactamann  kaum  möglich  sein  dürfte, 
diese  10  studieren,  so  muss  ein  Buch  ein  Bedürfnis  und  ein  Verdienst  sein,  das  die 
Kemiitze  der  einzelnen  Ästhetiker  herausholt  und  ohne  Vorurteile  kritisch  beleuchtet. 
Zunicbsi  macht  uns  Moos  mit  den  Lehren  seiner  Disziplin  von  Kant  bis  Herbart  bekannt, 
in  welchen  Zeitraum  auch  die  Scbelling,  Oerstad  (Solger),  Hegel  und  Schopenhauer  fallen. 
Als  den  Ausgangspunkt  der  modernen  Musikästhetik  bezeichnet  Moos  das  Hanslicksche 
Buch  .Vom  musikalisch  SchSnen'  (1S54),  an  dem  sich  seither  die  Geister  gel9uteri  und 
geschieden  haben.  Hanslicks  Verdienste  und  Irrtümer  werden  in  einem  dialektisch 
glXnienden  Kapitel  abgewogen,  und  an  ihn  das  Haupt  der  Formalisten,  die  Hostlnsky, 
Lazarus,  Zimmermann  (der  Mann  der  .trockenen,  aller  Wirklichkeit  entfremdeten,  ver- 
bohrten Abstraktionen"),  Siebeck  und  Fechner  angereiht.  In  der  allgemeinen  Ästhetik 
der  Vischer,  Zeising,  Carriire,  Lotze,  Kirchmann  (den  Moos  sehr  hoch  einschilzt), 
KSttlln,  Schrader  wird  dann  zwar  wieder  die  Bedeutung  des  künstlerischen  Gehalts 
anerkannt,  doch  fehlt  den  meisten  dieser  Denker  das  lebendige  Verhlltnis  zur  Musik. 
Von  Hanslicks  Kritikern  nennt  der  Verfasser  Ambros  einen  plaudernden  Schöngeist, 
Laurencin  einen  hitzigen  Moralisten,  Stade  den  einzigen  ebenbürtigen,  ja  vielfach  über- 
legenen Gegner.  Die  Eklektiker  (Engel,  Ehrlich,  Wallascbek,  II.  Kösilin)  werden  rasch 
abgetan.  Den  Naturalismus  eines  Hausegger  stellt  Moos  entschieden  unterschätzend 
als  einen  Rückschritt  dar;  Riemann  fasst  er  als  unklaren  Koropromissler  zwischen 
Hansllck  und  Hausegger  auf  und  noch  schlechter  kommt  die  pessimistische  Ricb- 
lnQg(Seldl,  Louis)  weg.  Dieser  sei  ^verschroben",  jener  ergebe  sieb  in  .unfruchtbaren 
Kombinationen".  Die  physiologische  Schule  «erweist  sich  als  unflhig,  allein  die 
isthetischen  Probleme  zu  ISsen.  Sie  bedarf  auch  der  spekulativen  Philosophie".  Weder 
Tennochte    Helmholiz   den    Zwiespalt    sensualistischer   und    formalistischer   Grundsn* 


GcfaiuuDgen  lu  überviadeo,  nocb  Wundts  erstaualiches  Tissen,  d*  «r  überall  ron 
uoiulinglichen  Voraussetzungen  ausgehe,  die  Äsibetik  wabrhafi  zu  fSrdern.  Als  den 
, Höhepunkt  der  deutschen  Ästhetik"  beieichnel  Moos  schliesslich  Eduard  von  Hari- 
mann,  den  Begründer  der  Lehre  vom  .ästhetischen  Schein*,  nicht  ohne  stcb  auch  mit 
seinem  Meister  in  mehreren  Puakteo  kritisch  auseinanderzuseiien.  ~  Es  würde  bei 
einem  Werke,  das  einen  so  vielfältigen  und  heiklen  StolT  umFassi,  zu  weil  fibrea,  ab- 
weichende Anschauungen  hier  zur  Geltung  zu  bringen.  Genug,  diss  Moos  die  Gedanken- 
reihen  der  Tcrschiedenen  Ästhetiker  klar  erFassi  und  richtig  wiedergegeben  hat,  also  dem 
selbständig  Urteilenden  eine  zuverlissige  Grundlage  darbietet.  Schon  das  Ist  ein  Beveis 
von  grossem  Fleiss  und  Scharfsinn.  Die  Übergebung  Richard  Tagners,  dem  Moos  eine 
besondere  Schrift  noch  widmen  will,  empflnde  ich  gleichwohl  als  eine  Lücke.  In  einem 
Buch,  das  die  Ästhetik  nur  als  Tissenschaft  behandelt,  erforden  Wagner  der 
Sysiematiker  gar  nicht  soviel  Raum,  wogegen  er  sogleich  beherrschend  in  den  Mittel- 
punkt rückte,  wenn  einmal  von  jemand  die  Geschichte  der  ästbetiscbeo 
Anschauungen  (nicht  Theorieen!)  geschrieben  wird.  Wir  überblicken  bisher  bequem 
die  Denkarbeit  der  Gelehrten,  aber  wir  ersehen  noch  nicht,  wie  und  welche  dieser 
Gedanken  aus  der  Studierstube  herausdrangen  und  aufs  praktische  Kunsüeben  einwirkten, 
das  freilich  zu  allen  Zeiten  mehr  unter  dem  Einfluss  der  intuitiven  Ästhetik  der 
schaffenden  Künstler  stand.  Und  speziell  der  Musiker  Fühlt  sich  durch  isthelische 
Prägen  kaum  je  vom  Standpunkt  des  reinen  Erkenntnisdranges  angezogen,  er  verlangt, 
und  mit  Recht,  immer  auch  die  Perspektive  auf  die  lebendige  Kunst.  Für  ihn  sind  im 
Anfang  die  Tonwerke  als  gegebene  Grössen  vorhanden,  und  wenn  die  Wissenschaft  lu 
Schlüssen  gelangt,  die  solcben  vom  commun  sense  anerkannten  Werken  den  Kredit  ent- 
liehen, gibt  er  noch  immer  lieber  die  Logik  preis  als  die  Musik.  Die  Romantiker, 
besonders  E.  T.  A.  Holfmann,  Marx,  Schumann,  am  stärksten  natürlich  Wagner  und  in 
neuerer  Zeit  auch  Nietzsche  sind  darum  als  Anreger  des  musikistheiischen  Interesses 
in  der  deutschen  Nation  eigentlich  viel  wichtiger  als  Hanslick.  Hausegger  und  Hart- 
mann. Wer  uns  dieses  ergänzende  Buch  schreiben  soll?  Vielleicht  Moos  selber.  Die 
Sacbkenotnia,  die  philosophische  Schulung  und  das  KunstgefGbl  bringt  er  ja  fSr  diese 
Aufgabe  mit.  Dr.  R.  Batke. 

308.  Durch  Llsits  Briefwecbsel  mit  Richard  Wagner,  noch  mehr  aber  durch  »eine 
Briefe  an  die  Fürstin  Wittgenstein  ist  der  ungemein  grosse  Einfluss  dieser  auseer- 
ordentlichen  Frau  auf  Lisits  Leben  und  Schaffen  der  gebildeten  Welt  bekannt  geworden. 
In  den  neuerdings  von  der  verdienstvollen  Muslkschrifistellerin  La  Mara  hersnagecebe- 
nen  Briefen  von  Hector  Berlioz  an  diese  geistvolle  Fürstin  erkennt  man,  daee  sie 
auch  auf  das  ScbalTbn  des  genialen  Franzosen  In  hervorragender  Weise  einviitoe.  Man 
kann  wobi  sagen,  dass  in  der  zweiten  Hllfte  des  19.  Jahrhunderts  keine  Frau  sn  In  den 
Gang  —  man  roOchte  fast  sagen  —  der  Musikgeschichte  eingegriffen  bat,  als  Frau  Co* 
sima  Wagner  in  Bezug  auf  Richard  Wagner  und  Bayreuth  und  die  Füratin  Caroline 
von  Sayn-Wlttgenstein  in  Bezug  auf  Liszt  und  Berlioz.  Aber  ist  Frau  Wng:ner 
gross  durch  ihre  Taten,  die  sie  noch  heute  an  die  Spitze  der  deutschen  Bühnenkttnst 
■teilen,  so  Ist  es  die  Fürstin  Wittgenstein  fast  ausschliesslich  durch  ihre  unermfid* 
lieben  Anregungen.  Mit  Staunen  liest  man  in  den  Briefen  Berlioz'  an  sie,  dass  .Die 
Trojaner',  das  zweltlgige  musikdramatische  Hauptwerk  des  franzSsischen  musikalischen 
Neuerers,  ohne  diese  Frau  überhaupt  nicht  entstanden,  mindestens  aber  nicht  vollendet 
worden  wiren.  Berlioi  schildert  ibr,  wie  die  Dichtung  dazu  in  ihm  keimte,  wuchs  und 
reifte,  wie  er  besUndlg  an  ibr  berumfeilte  und  aus  oft  mehr  iusserlichen  als  wirklich 
dramatischen  Gründen  diese  und  jene  Scene  abänderte.  Manchmal  erinnert  dM  Ent< 
stehen  dieser  aTrojsner*  mit  den  vielen  Unterbrechungen,  Mlssbelligkelten  und  anderen 
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Störungen  an  die  Schöpfungszeit  des  «Ring  des  Nibelungen".  Berlioz  spricht  in  dem 
sich  vom  Jahre  1852  bis  zum  Jahre  1867  hinziehenden  Briefwechsel  fast  ausschliesslich 
von  sich  selbst,  immer  mit  grossem  und  berechtigtem  Selbstvertrauen,  bisweilen  nicht 
ohne  französische  Pose  und  Eitelkeit.  Der  Berlioz- Biograph  kann  sicherlich  mancherlei 
Neues  aus  diesen  Herzensergüssen  schöpfen,  weshalb  die  Herausgabe  dieser  Briefe 
gerade  zum  100.  Geburtstage  des  Komponisten  von  besonderem  Wert  ist,  da  diese  Ge- 
denkfeier wohl  manche  Schrift  Qber  ihn  hervorrufen  dürfte.  Phantastisch  wie  viele  seiner 
Werke  erscheint  auch  Berlioz'  Leben.  Ein  Mädchen  hatte  in  dem  viel  jüngeren  Knaben 
eine  leidenschaftliche  Liebe  erweckt,  die  er  nie  überwinden  konnte,  so  dass  er  noch  als 
reifer  Mann  eine  weite  Reise  unternimmt,  um  die  inzwischen  zur  Witwe  und  Greisin 
gewordene  Jugendliebe  aufzusuchen,  deren  Gegenwart  sein  ganzes  Wesen  noch  erschüttert. 
—  Auch  sein  Verhältnis  zu  Wagners  Kunst  wird  berührt;  er  nennt  das  Gesamtkunst- 
werk ein  Verbrechen!  «Er  bitte  mit  fliegenden  Fahnen  in  das  Lager  Wagners  übergehen 
müssen!"  sagte  Felix  Mottl  in  einem  Vortrage,  den  er  1890  vor  der  überhaupt  ersten 
Gesamtaufführung  der  „Trojaner"  in  Karlsruhe  hielt.  Dass  Berlioz  das  nicht  tat, sondern 
teils  verständnislos,  teils  sogar  direkt  parteiisch  und  ungerecht  Wagners  Kunst  gegen- 
fiberstand,  ist  ein  dunkler  Punkt  in  seinem  Leben.  —  Berlioz*  zunehmendes  nervöses 
Leiden  macht  ihn  allmählich  auch  der  Fürstin  Wittgenstein  gegenüber  wortkarger; 
sein  Missgeschick  an  der  Grossen  Oper  zu  Paris,  wo  man  seinem  Hauptwerke  nicht 
das  rechte  Verständnis  entgegenbrachte,  stimmt  ihn  mürrisch  und  misanthropisch;  und 
so  schläft  der  Briefwechsel  anderthalb  Jahre  vor  Berlioz'  Tode  ein.  Die  Herausgabe 
der  Briefe  von  Berlioz  an  die  Fürstin  Wittgenstein  ist  in  französischer  Sprache  erfolgt; 
ein  kurzes,  instruktives,  deutsches  Vorwort  der  Herausgeberin  leitet  das  Bändchen  ein. 
300.  Im  IX.  Beiheft  der  Internationalen  Musikgesellschaft  berichtet  Arno 
Vern er- Bitter feld  über  die  Kantoreien  im  ehemaligen  Kurfürstentum  Sachsen. 
Unter  „Kantoreien**  verstand  man  zu  verschiedenen  Zeiten  und  an  verschiedenen  Orten 
verschiedenes:  hier  sind  die  von  Bürgern  und  Schülern  gebildeten  Sängerchöre  zu  kirch- 
lichen und  ähnlichen  Zwecken  gemeint.  Diese  sind  zwar  nicht  ein  direktes  Erzeugnis 
der  Reformation,  aber  doch  durch  diese  begünstigt  und  gefördert.  Es  waren  bürgerliche 
Gesellschaften  mit  festen  und  strengen  Satzungen,  ähnlich  den  Hilfskassen  unserer  Zeit, 
und  zum  grossen  Teile  also  sozialen  Zwecken  dienend,  immer  aber  die  Kunst  als  Haupt- 
zweck festhaltend.  Sie  sind  nicht  aus  den  Kaiandgesellschaften  oder  ähnlichen  Ver- 
einigungen hervorgegangen,  mit  denen  sie  aber,  wie  auch  mit  den  Meistersingergesell- 
schaften viel  Verwandtes  aufweisen.  Ihre  erste  Blütezeit  erlebten  sie  zwischen  1530  und 
1618;  im  dreissigjährigen  Krieg  gingen  sie  zurück  um  nach  diesem  einen  neuen  Auf- 
schwung zu  erleben,  bis  ihnen  von  1680  ab  die  pietistischen  wie  auch  die  rationalistischen 
Bestrebungen  die  Existenz  unmöglich  machten.  Die  künstlerischen  Verdienste  der 
Kantoreien  bestehen  hauptsächlich  in  der  Pflege  deutscher,  speziell  heimatlicher  Musik. 
Aas  diesem  Grunde  glaubt  der  Verfasser  wohl  mit  Recht,  eine  den  modernen  Verhält- 
nissen angepasste  Erneuerung  dieser  Institutionen  empfehlen  zu  sollen,  wie  sie  im  König- 
reiche Sachsen  schon  erfolgreich  angebahnt  sei.  Die  fleissig  gearbeitete  und  auf  gründ- 
lichsten Quellenstudien  beruhende  kleine  Schrift  wird  jeder  mit  Interesse  lesen,  zumal 
sie  ihrem  Thema  gemäss  nicht  soviel  Schwierigkeiten  bietet,  wie  es  bei  den  Publikationen 
der  Internationalen  Musikgesellschaft  als  einer  wissenschaftlichen  Sozietät  meist  mit  Not- 
wendigkeit der  Fall  ist,  und  zumal  der  Inhalt  auch  vom  reinhistorischen  wie  vom  soziolo- 
^schen  und  kulturgeschichtlichen  Standpunkte  aus  höchst  lesenswert  ist.  —  Ein  Irrtum 
des  Verftissers  soll  berichtigt  werden.  Er  sagt  (S.  2):  die  Gesänge  der  Meistersinger  seien 
meist  weltlicher  Art  gewesen.  Das  ist  nicht  richtig!  Im  Hauptsingen  der  Meistersinger 
worden  nur  Stoffe  aus  Bibel  und  Legende  oder  sonst  fromme  Betrachtungen  zugelassen, 
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weltlJcbe  SlofFe  varen  auf  die  sogenannte  „Zeche",  d.  h.  auf  das  darauf  folgende  Bei- 
sammeosein  in  der  Wirtacbafc  beschränkt,  wo  übrigens  auch  tabulaiurgemüss  .gemerki* 

310.  Mit  einer  Vorlesung  über  Seh.  Bach  und  die  Tonkunsi  des  19.  Jahrhun- 
derts trat  Dr.  jur.  et  phil.  Arthur  Prüfer  seine  ausserordentliche  Professur  der 
Musikwissenschaft  an  der  Universltit  zu  Leipzig  atn  10.  Mai  1902  an.  Der  Vortrag  liegt 
nun  gedruckt  vor.  Er  enihäü  baiipisächlich  die  Forderung,  der  Musikwissenschaft  den 
gleichberechtigten  Ehrenplatz  neben  ihren  Schwesierwissenschnfien  anzuweisen,  eine 
Forderung,  deren  Erfüllung  iwelfellos  erreicht,  aber  eben  erkämpfi  werden  rauss.  Prüfer 
gibt  dabei  beherzigenswerte  Anregungen  über  richtige  Musikpflege,  erfolgreiches  Musik- 
studium und  über  die  Richtungen,  in  welchen  die  eigentlich  noch  so  junge,  aber  ebenso 
regsame  und  arbeitsfreudige  Musikwissenschaft  sich  weiter  zu  entwickeln  hat.  Der  Vor- 
trag regt  Verständige  zur  Mitarbeit  und  zu  neuen  Gedanken  an,  weshalb  seine  Lektüre 
sehr  zu  empfehlen  ist.  Kurt  Mey. 

311.  Der  1822  in  Berlin  verstorbene  Dichter,  der  durch  seine  Schriften  ja  der  Tonkunsi 
so  viel  Anregung  geben  hat,  —  es  sei  nur  an  Schumanns  Kreislerlana  und  OfTenbachs 
„Hoffmanna  Erzählungen"  erinnert  —  dessen  Grabstein  die  Worte  Ir3gi:  Ausgezeichnet 
im  Amt,  als  Dichter,  als  Tonkünstler,  als  Maler,  hat  in  seinen  „Phaniasiestücken  in 
Callois  Manier",  in  den  „Kreisleriana",  in  den  „SerapionsbrQdern"  soriel  Hübsches, 
Peines,  Geistvolles,  ja,  man  möchte  fast  sagen  —  Aktuelles  über  musikalische  Themen 
geschrieben,  dass  es  als  ein  entschieden  dankenswertes  Unternehmen  bezeichnet  werden 
muss,  diese  .höchst  zerstreuten  Gedanken'  aus  des  Verfassers  Schriften  zu  extrabieren 
und  in  einer  Sonderausgabe  dem  musikalischen  Publikum  darzubieten.  Einzelnes,  wie 
namentlich  die  beiden  Phantasie  stücke  „Ritter  Gluck",  , Don  Juan",  die  Recensionen  von 
Beethovens  fünfter  und  sechster  Symphonie,  der  Trios  op.  70,  der  Klavier-Phantasie  op.  80 
sind  ja  wohl  namentlich  einer  älteren  Generation  nicht  ganz  unbekannt.  Vieles  aber  ist  in 
des  Verfassers  Werken  so  eingeschachtelt,  dass  nur  der  Liebhaber  und  Schwärmer  es  finden 
dürfte.  Natürlich  hat  manches  von  dem,  was  der  Verfasser  vor  nun  bald  hundert  Jahren 
schrieb,  nur  noch  historischen  resp.  relativen  Wert.  Manches  aber  kann  auf  absolute  Be- 
deutung Anspruch  erheben  und  dürfte  noch  heute  mit  voller  Aktnalitit  wirken,  wenngleich 
die  dabei  bekundeten  istheiischen  Grundsiize  manchem  Modernen  mehr  oder  minder  stark 
gegen  den  Strich  gehen  dürften.  Da  findet  sich  z.  B.  in  dem  Artikel  „Über  einen  Aus- 
spruch Sacchinis  und  über  den  sogenannten  Effekt  in  der  Musik*  ein  Panegyrikus  fiber  die 
heute  doch  vielfach  so  verpönte  „Melodie",  der  deutlich  beweist,  dass,  so  hoch  Hoffmaan 
auch  das  spirituallstische  Moment  in  der  Tonkunst  zu  schiizen  bereit  war,  er  doch  darum 
dem  sensualistlschen  den  Raum  nicht  schmilern  lassen  wollte.  .Das  Beste  und  Vorzüg- 
lichste in  der  Musik,"  heisst  es  da,  „welches  mit  wunderbarer  Zauberkraft  das  menscbllche 
Gemüt  ergreift,  Ist  die  Melodie.  Nicht  genug  zu  sagen  ist  es,  dass  ohne  ausdrucksvolle 
singbare  Melodie  jeder  Schmuck  der  Instrumente  etc.  nur  ein  glinzender  Putz  ist,  der, 
keinen  lebenden  Körper  zierend,  wie  in  Shakespeares  .Sturm"  an  der  Schnur  hingt, 
und  nach  dem  der  dumme  Pöbel  Uuft.  Singbar  ist,  im  höheren  Sinn  genommen,  ein 
herrliches  Prädikat,  um  die  wahre  Melodie  zu  bezeichnen;  diese  soll  Gesang  sein,  tnl 
und  ungezwungen  unmittelbar  aus  der  Brust  des  Menschen  strömen,  der  selbst  das  In- 
strument iat,  welches  in  den  wunderbarsten,  geheimnisvollsten  Lauten  der  Natur  ertöDL 
Die  Melodie,  die  auf  diese  Weise  nicht  singbar  Ist,  kann  nur  eine  Reihe  einzelner  Tfine 
bleiben,  die  vergebens  danach  streben  Musik  zu  werden."  Denselben  Gedanken  hat 
Hoffmann  an  anderer  Stelle  In  dem  Aufsatz  über  die  aCantllene*  weite rgesponnen. 
aScbuliens  Lieder",  heisst  es  da  ~  gemeint  Ist  natürlich  Job.  Abrah.  Peter  Schulz  — 
„einst  von   Deutschland   hoch  verehrt,  sind   wie  vergessen.    Jeder  greift  lieber   nach 
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Kanzonetten,  Anetten  aus  italienischen  Opern  und  Operettchen.  Sie  enthalten  nimlich 
Gesang;  entere  sind  oft  nur  musikalische  Deklamation.''  Eine  kleine,  fast  allzu  knappe 
Biographie  des  Verfassers  ist  der  Ausgabe  beigegeben.  Max  Steuer. 


MUSIKALIEN 

312.  Karl  Perfall:  Zehn  Lieder  in  dichterischem  Zusammenhang  für  eine 

Singstimme  mit  Pianofortebegleitung.  Heft  I  und  11.  Verlag:  Deutscher 
Liederverlag,  Breitkopf  &  Hirtel,  Leipzig. 

313.  A.  V.  Fielitz:  Fünf  Lieder  fQr  eine  mittl.  Singst,  mit  Klavierbegl.,  op.  78.   Ebenda. 

314.  Hugo  Kaun:   Sechs  Lieder,  op.  25  No.  4.    Roter  Mohn.   Ebenda. 

315.  Fritz  Koegel:  Zwölf  Kinderlieder  für  eine  Singstimme  mit  KlavierbegL  Ebenda. 

316.  Eugen  Lindner:  Gesinge.   Kleine  Lieder.   Ernste  und  heitere  Gesänge. 

(Dichtungen  von  E.  Zitelmann.)  Gesinge.  (No.  1.  Waldidyll.  Für  Sopran 
und  Klavier  mit  obligatem  Hörn.  No.  2.  Waldesgesprich.  Für  Mezzosopran 
und  Bariton  mit  Klavier.)  Anno  Domini  1871.  Ballade  von  Carl  Busse. 
Für  eine  mittlere  Stimme  komponiert.  Am  Rhein.  Gedicht  von  Frieda 
Schanz.  Für  Bariton  mit  Chor  ad  libitum  komponiert.  Stimmungen  aus 
Friedrich  Nietzsche.  Gesinge.  (Drei  Balladen  für  mittlere  Stimme  mit 
Begleitung  des  Pianoforte.)  »L i e d e r  d e s  S a i d j a h*,  51 .  Gesangstück.  Kroko- 
dilemma.   Ein  Oberbrett'llied.    Verlag:  Hermann  Seemann  Nachf.,  Leipzig. 

317.  Georg  Schumann:    Phantasie-Etüden  für  Pianoforte,    op.  26.  Verlag:  Fried- 

rich Hofmeister,  Leipzig. 

318.  Fritz  KauflTmann:   Zwei  Stücke  für  Pianoforte,  op.  33.    Heinrichhofens  Verlag, 

Magdeburg. 

319.  Richard  H.  Stein:   Aus  meinem  Leben.    12  kleine  Tongedichte  für  Pianoforte 

op.  3.    Verlag  der  Ebnerschen  Musikalienhandlung,  Stuttgart. 

320.  Julius  Bechgaard:    Seemannsleben.    Liederkreis,  op.  9.    Verlag:  W.  Hansen, 

Kopenhagen. 
'321.  Edgar  Tinel:  Hochzeitsgesang,  op.  45.    Für  Tenor  oder  Sopransolo  mit  Harfe 
und  Orgel.    Verlag:  Breitkopf  &  Hirtel,  Leipzig. 

322.  Raymond-Duval:   R.  Schumann,  Tamour  du  podte,  traduction  fran9aise.    Ver- 

lag:   A.  Quinzard  &  Cie.,  Paris. 

323.  Fritz  KauflTmann:    Lieder  und  Gesinge   für  eine   mittlere   Singstimme   mit 

Begleitung  der  Pianoforte,  op.  31.  —  Fünf  Gesinge.  Dichtungen  von  Karl 
Busse,  op.  34.  —  Zwei  Gesinge.  Dichtungen  von  Anna  Ritter.  Für  eine 
Frauenstimme  mit  Orchester-  oder  Klavierbegleitung,  op.  35.  -^  Fünf  Ge- 
singe. Dichtungen  von  Fr.  Bor6,  op.  37.  Heinrichhofens  Verlag,  Magdeburg. 
32i.  Fritz  Kauffmann:  Trauungsgesang  für  eine  Frauenstimme  mit  Begleitung 
von  Violine  und  Orgel,  op.  36  (auch  für  mittlere  und  tiefe  Stimme  ohne 
Violine  bearbeitet).    Ebenda. 

325.  Fritz  Kauffmann :  VierChorliederfür  Sopr.,  Alt,  Tenor,  Bass,  op.  32.    Ebenda. 

326.  Hans  Pfitzner:   Fünf  Lieder,  op.  11.   Verlag:  Max  Brockhaus,  Leipzig. 

327.  Armas  Jftmefelt:  Drei  Lieder.    Verlag:  Wilhelm  Hansen,  Kopenhagen. 

328.  Eduard  Schutt:  Stimmungen  (5  Lieder),  op.  66.    Verlag:  N.  Simrock,  Berlin. 

329.  Georg  Schumann:   Zur  Karnevalszeit.   Suite  für  grosses  Orchester,  op,  22. 

Symphonische  Variationen  über  den  Choral  »Wer  nur  den  lieben  Gott 
llsst  walten*  für  grosses  Orchester  und  Orgel,  op.  24.    Variationen  und 
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Doppel  fuge  über  ein  lustiges  Thema  Für  grosses  Orchesier,  op.  30.  Verl({: 
Fr.  Hormeisier,  Leipzig. 
330,  Tliorvald  Hansen;   Sonate  für  Corner  und  Piano,    op.  18  Es-dur.    Verl»t: 
Wilhetin  Hansen,  Kopenhagen. 

312.  Diese  Lieder  des  verdienstvollen  Müncbener  Musikintendaoien  srrSmen  noch  jene 
Mbte  Singesfreudigkeii  aus,  die  heute  so  gern  mit  dem  Spottwon  .Liedenafelei'  abgetan 
wird.  Und  doch  bingt  der  vielbeklagte  Verfall  des  Volksliedes  mit  der  Scheu  unserer 
Modernen  vor  .altfriinlciscber'  schlichter  Melodik,  wie  sie  Perralls  Lieder  eigen,  eng 
nsammen.  So  morgenfrische  Gesinge,  wie  das  harmlose  ,Wir  Drei«  (Heft  I,  No.  4) 
oder  wie  die  „Rosenzeii"  (Heft  II,  No.  3)  mit  den  schmunzelnd  riiardlerten  ScbtussrerraiBs 
mit  der  munter  ungezwungen  dabinflicssendcn  Melodie,  dürften  gerade  wegen  ihrer  durchaus 
akht  trivialen  Einfachheit  heute  nur  wenigen  noch  gelingen.  Verstaubter  muten  allerdings 
die  ernsten  Gesänge  an,  die  konventionelle  Malerei  trüber  Febnsuchtsstimmung  in  Moll 
mit  Takiwecbsel  entbehrt  da  blutig  der  inneren  Kraft,  überhaupt  stehen  diese  samtlichen 
Lieder  nicht  auf  der  Höbe  jener  Chöre,  die  die  Spezialität  des  Komponisten  Perfall  aus- 
machen und  gewisse  Eigentümlichkeiten  der  Melodik,  die  kleinen  Coloraturen,  Text- 
viederholungen,  Schlüsse  auf  der  Quint  etc.  sind  nicht  glücklich  auf  den  Liedstil  über- 
tngen.  Einzelne  Lieder,  besonders  die  beiden  genannten,  dürften  sieb  als  wirksame 
Dacaposlücke    vor  einem  nicht  allzu   anspruchsvollen    Publikum   immerhin  gut  eignen. 

313.  Von  Fieliti  bin  ich  herb  enttäuscht  worden.    Mit  Ausnahme  eines  einzigen  Liedes 
(des  dritten,    .Schlimme  Zeichen",   Text  von  Anna  Ritter),    in   dem  der  Komponist  für 
die  Steigerung   der  bangen  Todesahnung  zur  grisslichen  Gewissbeit  erschütternde  Töne 
ludet,  bewegen  sich  die  Sachen  in  ziemlich  ausgefahrenen  Geleisen.    Die  Harmonik  ist 
unruhig,  wenig  originell  und  leidet  an  krankhafter  Schwüle,  die  Melodik  scheut  bisweilen 
wlbsi    nicht    vor    offenkundig   elTekibere ebneten  hobl-lheatraliscben  Sendungen  zurück— 
Dazu   kommt,   dass    Fielitz   zuweilen,    z.  B.  in  No.  4  („Das  Lied  vom  Glück,    Text  voin 
A.  Holz)    dem    Klavier    eine   derartige  Superioriiflt    einräumt,    dass  die  Singstimme  Fas  -^ 
stdrend   wirkt.     Mao   soll   den   SSnger   denn   doch   afcbt  zum  SkUvea  d«   Klv 
degradieren. 

314.  Voll  heisser  Glut  der  Empflnduog  errüllt,  folgt  Hugo  Kann  dem  Dichter  de^^ 
prächtigen  Liedes.  Die  Tondichtung  entfaltet  sich  in  blühender  Steigerung,  bis  dann  mi0 
einem  wie  von  den  lezten  Abend  sonnen  strahlen  verkllrten  zarten  Idyll  das  Ganze  fric^M 
voll  ausklingt. 

315      Auf  dem  mit  KInderflbellettem  gedruckten  Titelblatt  tanzen  Knaben  und  MidcteMK 
unter    fröhlichem    Singen    einen    Reigen    und    ihnen    zur   Seite    singt  Brfiderlein    na^ 
Scbwesterlein  gar  andicfaiig  vom  Blait.    Aber  es  helast  .für  eine  Slngsiimme  mit  Klavt« 
begleltung*  und  Frau  Adrienne  Kraus-Osboroe  ist  die  Sammlung  gewidmet    Darin  lli 
ein  Tiderspnich.     Entweder   sollte   die   Sammlung  nur  Kioderlieder  enibalten:    Rei{ 
Tiegenlieder,  kun  Lieder  für  Kinderstimme  oder  aber  Gesinge  für  eine  Frauenstlmmi 
also  Konzertsaat lyrik.    So    aber  sind  da  auf  alle  Kinderreime  wohl  melodiicfa 
rhythmisch  und  barmoniscb  aber  zuweilen  ziemlich  komplizierte  Tonweisen  gesetzt,  di-i^' 
ein  Kind  von  musikalischer  Durchschnittsbegabung  seiner  Mutler  nicht  leicht  wird  oacb^  ' 
singen    kSnnen.      Im    Konzertsaal    möchten    sich    diese    Liedchen   seltsam    ausnebm«^« 
höchstens  dürfte  die  im  Kindessinn  gruselige  Ballade  Rückens  .Hahn  Gockela  Lelcbem-^ 
begingnis*,  die  die  Sammlung  humorvoll  abscbllesat,  vor  dem  grossen  Publikum  ttandhalteV' 
Echte  Kinderlledcben  aber  entbilt  die  Sammlung  nur  wenige,  und  gerade  auf  diesem  GebivC 
lite    eine  Auffrischung   recht  Aot.     In  der  Auswahl  der  Teite  bat  der  Komponist  «ine 
sehr  geschickte  Wahl  getroffen,  vielleicht  eotscbliesst  er  sich,  die  Reime  als  wirkllclw 
Lieder  für  Kinderstimmen  am  besten  als  Cborlieder  mit  Solo  wie  No.  3  JWacbt  auf  du 
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Tori*  nochmals  umzuarbeiten  resp.  etwas  zu  vereinfachen.  Mit  dem  nötigen  technischen 
Rfistzeug  versehen  wie  er  ist,  kann  ihm  das  wenig  Schwierigkeiten  bereiten. 
318.  Die  Komponisten  sollten  es  sich  zur  Regel  machen,  kein  Werk  ohne  Opuszahl 
zu  publizieren.  Nicht  nur  zur  Selbstkontrolle  ihrer  Entwickelung,  sondern  zur  Klärung 
des  Urteils  über  ihr  Talent  wQrde  dieses  Verfthren  ausserordentlich  dienlich  sein.  Unter 
der  grossen  Anzahl  von  Liedern,  die  mir  von  Lindner  vorliegen,  gibt  es  gar  manche, 
die  einem  zuerst  so  naiv  eklektisch  vorkommen,  dass  man  versucht  ist,  sie  als  Jugend- 
sunden mit  einem  Lächeln  des  Verzeihens  beiseite  zu  legen.  Bei  näherem  Studium 
erkennt  man  dann  aber,  dass  das,  was  einem  anfänglich  epigonenhaft  erschien,  Sinn  für 
gute  Volkstümlichkeit  ist.  Ich  stehe  daher  nicht  an,  dieser  Gattung  der  Lindnerschen 
Gesinge  den  Preis  zuzusprechen:  Lieder  wie  »Vergessen*  »Ich  soll  dir  sagen, 
warnm  ich  küsse*,  denn  besonders  unter  den  «kleinen  Liedern*  das  «Wiegenlied* 
und  «Ober  den  Bergen*  femer  «Sternwirts  TOchterlein*  und  «Hinaus  in  die 
Welt*  (in  den  ernsten  und  heiteren  Gesängen)  erscheinen  mir  nicht  etwa  des- 
wegen, weil  sie  am  eingänglichsten  sind,  das  eigentliche  Gebiet  Lindners  zu  bezeichnen, 
sondern  weil  er  in  ihnen  mühelos  den  Ton  trifft.  Dass  er  zuweilen  dabei  kommersbuch- 
missig  burschikos  wird  und  sich  zu  einem  feuchtfröhlichen  Weinlied  aufrafft  («Am 
Rhein*  mit  der  trinkerseligen  Widmung:  «Freund  Sturm  zu  Rudesbelm  am  Rhein  soll 
dieser  Sang  gewidmet  seini*)  das  verdenken  wir  ihm  nicht  nur  nicht,  sondern  verstehen 
CS«  In  seinen  Adern  quillt  mittelalterliches  Landsknechtsblut,  daher  bilden  denn  auch 
seine  Balladen,  die  kampfesfrohe  Stimmung  atmen  und  die  gewissermassen  einen  ins 
Epische  gesteigerten  Volkston  erklingen  lassen,  das  Wertvollste  unter  den  zahlreichen 
Gesängen.  Besonders  die  Doppelballade  «Anno  Domini  1871*,  in  der  uns  unser 
prächtiger  Carl  Busse  den  Heldentod  eines  Soldaten  auf  dem  Schlachtfelde  kündigt, 
während  der  Geliebten  daheim  das  unheimliche  Pochen  des  Totenwurmes  das  Ende 
ihres  Glückes  weissagt,  diese  Ballade  ist  von  wahrhaft  Loewescher  Stimmungskraft  und 
Empflndungswärme  erfiillt.  Aber  auch  unter  den  «Drei  Balladen*  ragt  z.  B.  «Die 
Glocken*  durch  Schärfe  und  Charakteristik  hervor.  Um  so  lebhafter  muss  man  es 
bedsuem,  dass  der  begabte  Komponist  sich  von  den  zuweilen  recht  süsslichen  Poesleen 
E  Zitelmanns  vom  Wege  der  echten  Innerlichkeit  zu  den  Irrpfaden  der  seichten  Effekt- 
hascherei hinleiten  lässt  und  sich  die  Wirkung  eines  sonst  guten  Liedes  durch  opemhaft- 
rezitstivische  Schlüsse  zerstört,  wie  z.  B.  in  dem  Lied  «Das  sind  so  traumhaft  schöne 
Stnndenl*  oder  in  «Sonne,  liebe  Sonne!*  Sehr  gut  trifft  Lindner  fremländische 
Idiome,  wie  das  «Lied  der  Ghawftze*  und  die  tiefergreifenden  «Lieder  des  Saidjah* 
(aas  Multstulis  «Saidjah  und  Adinda*)  erweisen.  Wehe  aber,  wenn  er  «auch  modern* 
sein  will,  z.  B.  in  «Nächte*  oder  «Stimmungen*  aus  Fr.  Nietzsche.  Dann  gerät 
auch  er,  wie  so  viele  neben  ihm,  ins  Grübeln,  Tasten,  kurz,  ins  Uferlose!  Hervorzuheben 
wegen  seiner  Selbständigkeit  in  der  Stimmungsmalerei  ist  noch  das  «Waldes ge sprach* 
(für  Mezzosopran  und  Bariton  und  Klavier).  Lindner  malt  da  das  kalte  nächtliche  Er- 
scbsuem  des  Reiters  vor  der  Lorelei  —  also  eine  Art  Erlkönigphantastik  —  mit  hin- 
reissendem  Feuer;  wie  süssllch  wirkt  aber  dann  wieder  die  konventionelle  Eichen- 
dorlBsde  «Wsldydill*  (für  Sopran  und  Klavier  mit  obligatem  Hom)  der  gleichen 
Ssmmlang!  Damit  wir  Jedoch  nicht  mit  einer  Dissonanz  schliessen,  sei  noch  des  köst- 
lichen Oberbrettlliedes  «Krokodilemma*  gedacht,  in  der  der  Komponist  einen  gesunden 
Humor  entfkltet  Nehmt  alles  nur  in  allem  besitzt  Lindner  jedenfalls  eine  kräftige 
musikalische  Urbegabung  und  wenn  er  sich  auf  sein  Sondergebiet  beschränken  wird, 
dann  dfirfSen  wir  von  ihm  noch  viel  treffliches  erwarten.  Arthur  Neisser. 

317.  ■    Eine  wahre  Pracht,  diese  18  ebenso  instruktiven  als  geistvollen  Etüden,  eine  Fund- 
grube von  praktischen  Exercitien  für  die  linke  wie  für  die  rechte  Hand,  formenreich  und 
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mannigfaltig  in  Bezug  auf  Technik  wie  auf  Stimmungsgehalt.  In  jeder  einzelnen  Etode 
steckt  mehr  Phantasie  und  Erfindung,  als  in  vielen  Dutzenden  der  heutigen  Phantasie-  und 
Charakterstücke.  Ein  modemer  Gramer,  für  yorgeschrittene  Schüler  (auch  Pianisten,  die 
sich  in  der  Obung  erhalten  wollen),  nach  dem  sie  mit  beiden  Hinden  greifen  tollten. 

318.  Das  Scherzo  wie  die  Burleske  F.  Kauffhianns  sind  echte  Kabinettstfickchen  pikanter, 
dissonanzengepfefferter,  geistreich  tändelnder  Musik.  Dem  Durchschnitts-Pnblikum  wird 
besonders  die  Burleske  gefallen. 

319.  Die  kleinen  »Tongedichte*  des  allem  Anschein  nach  jugendlichen  Komponisten 
verraten  —  abgesehen  von  einigen  unbeholfenen  Oktavenschritten  u.  ihnl.,  —  eine  im 
ganzen  schon  ziemlich  sichere  Hand,  sind  melodisch  ansprechend,  wenn  auch  bisweilen 
ans  Platte  streifend,  und  zeugen  jedenMIs  von  einem  energischen  Villen  zur  musi- 
kalischen Produktion.  Bei  zwölf  Nummern  dürfte  mehr  Abwechslung  in  der  Stimmung 
sich  kundgeben,  da  diese  Musik  in  der  Hauptsache  auf  den  Ausdruck  des  Kindlich- 
heiteren  und  des  Gravitätischen  sich  beschränkt. 

320.  Die  sechs  Seemannslieder  Bechgaards  zeugen  von  viel  Sinn  für  KlangschOnheiC^ 
Wohllaut  und  ansprechende  Melodik,  doch  fehlt  es  ihnen  auch  nicht  am  charakteristischen 
Ausdruck.  Für  ein  Seemannsherz  recht  zarte  Saiten  werden  in  No.  1  und  6  angeschlagen. 
Das  originellste  Lied  im  ganzen  Gyklus  ist  wohl  No.  4  i»In  der  Weinstube*. 

321.  Die  Vertonung  der  sinnigen  Poesie  (von  der  Gattin  des  Komponisten)  ist  schlicht, 
edel,  zsrt,  der  Gesang  schmiegt  sich  in  melodischen  Linien  dem  Texte  an,  die  reichliche 
Verwendung  reiner  Dur-  und  Molldreiklänge  gibt  dem  Ganzen  eine  gewisse  hdbere 
Veihe;  der  bewegtere  Mittelsatz  bringt  erwünschten  Kontrast  in  das  wohlabgemndete 
Werk.  Für  eine  Trauungsfeier  empfehlenswert,  auch  überall  leicht  ausführbar,  da  ststt 
Harfe  und  Orgel  auch  Klavier  und  Harmonium  zur  Begleitung  gewählt  werden  können. 

322.  Der  Obersetzer,  ein  begeisterter  Verehrer  der  Schumannschen,  wie  der  Heineschen 
Muse  und  der  herrlichen  Früchte  der  ^collaboration  spirituelle*  dieser  beiden  Genien, 
schickt  dem  Cyklus  einen  längeren  musikästhetischen  Essay  und  einen  psychologischen 
Kommentar   zu  jedem   einzelnen  Liede   voraus.    Er  war  bei  seiner  (freien,  reimlosen) 
Übertragung  des  deutschen  Textes  ins  Französische  vor  allem  auf  richtige  Deklamation 
und  möglichste  Berücksichtigung  der  musikalischen  Accente  des  Gesangs  bedacht,  was 
ihm,  freilich  mitunter  nicht  ohne  starke  Kompromisse,  ganz  gut  gelungen  ist. 
323—325.  Unsere  heutigen  Komponisten  begeben  sich  noch  immer  mit  Vorliebe  auf  das 
Ausdrucksgebiet  des  Weltschmerzes,  der  unstillbaren  quälenden  Sehnsucht,  der  inneren 
Zerrissenheit.    Viel  schwieriger  ist  ja  freilich  die  Darstellung  des  Einfachschönen,   Har- 
monischen und  Anmutsvollen,   wenn  sie  Neues  bieten  soll.    Dort  aber  steht  noch  eine 
Fülle  unverbrauchter,  verblüffender  Tonschritte  und  dissonierender  Tonverbindungen  dem 
Komponisten  zu  Gebot.    Auch  der  Schmerzausdruck  hat  ja  sein  Recht,   so  lange  er  in 
den  Schranken   des  ästhetisch   Erlaubten  sich  hält.    Gewiss  ist  es  auch  fruchtbringend 
und  einem  Gesetz  der  Kunstentwickelung  entsprechend  auf  diesem  Gebiet  Experimente 
zu  machen  und  auf  Entdeckungen  auszugehen.    Auch  Fritz  Kauffmann  hat  sich  in  seinen 
einstimmigen  Gesängen  auf  dieses  Feld  begeben  und  manche  Kraftproben  darin  geleistet, 
wie  die  Gesänge  op.  35  No.  2  und  op.  37,  op.  31  No.  1,  4  und  5  u.  a.  beweisen.    Doch  hat 
sein  feiner  Geschmack  und  seine  gesunde  Natur  daneben  auch  anderes  Willenbejahendes, 
lustig  und  frisch  Erfundenes,  auch  dem  Volksmässigen  nahe  Verwandtes  zu  bieten  ge- 
wusst,  wie  z.  B.  die  flotten,  melodisch  und  harmonisch  originellen  Gesänge  op.  34  No.  3 
und  5  und  das  sehr  hübsche  polnische  Volkslied  No.  2.    Auch  das  wildlustige  i^Märzen- 
Sturm**  op.  35  und  das  zarte  „Abendwind**  op.  37  No.  4  sei  noch  erwähnt.  —  Ganz  anderen 
Charakter   trägt  der  in  schönen  melodischen  Fluss  schlicht  und  herzlich  sich  gebende 
Trauungsgesang.    Das  ist  wirkliche  religiöse  Musik.  —  Die  vier  Chorlieder  sind  von 
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aelodischem  und  btrmonischeiii  Reiz,  meist  fein  und  gediegen  im  Satz.  Besonders  No.  4 
mit  den  hübschen  Imitationen  und  dem  Ausgang  in  Dur  wird  seine  Wirkung  nicht  verfehlen. 
320.  Abgesehen  von  dem  netten,  in  einfachen,  natürlichen  Tonschritten  gehenden 
«Gretel*  sind  dies  sehr  eigenartige  Lieder,  solchen,  welche  alles  bekannte,  gewöhnliche 
perhorreszieren  und  das  Herbe  in  der  Musik  dem  melodisch  Ansprechenden  vorziehen, 
sehr  zu  empfehlen.  Besonders  originell  und  teilweise  ergreifend  im  Stimmungsausdruck 
ist  das  »Venus  Mater*.  Pfltzner  ist  ein  Komponist,  der  eine  tüchtige  Schaffenskraft  und 
dabei  ein  eminentes  Streben  nach  Originalität  besitzt,  wodurch  er  bisweilen  zu  Hirten 
nnd  allzugesuchten  Tonverbindungen  sich  verleiten  lässt. 

327.  In  Jämefelts  Liedern  spricht  sich  ein  respektables  Können  und  eine  ursprüngliche 
Erfindungskraft  aus.  Die  Klavierbegleitung  ist  interessant,  oft  schön,  die  Singstimme, 
anfangs  lyrischen  Charakters,  geht  bald  ins  Deklamatorische  über  und  verlässt  die  me- 
lodische Linie.    Doch  bekommen  wir  stets  den  Eindruck  des  Impulsiven,  Ungekünstelten. 

328.  Bei  Schutts  Liedern  spricht  die  reizvolle  Klavierbegleitung  in  bedeutsamer  Weise 
mit,  ja,  sie  gibt  manchmal  die  Hauptmotive.  Eine  einschmeichelnde  Musik,  zart  und 
fiein,  besonders  No.  1  und  2  von  op.  66.  Dr.  A.  Schüz. 

329.  Die  drei  grossen  Orchesterwerke  Schumanns  lassen  sich  leicht  gemeinsam  be- 
sprechen, denn  in  ihrer  inneren  Anlage  weisen  sie  zahlreiche  gemeinsame  Züge  auf  und 
g^ben  ein  respektables  Bild  von  der  Kunst  ihres  Schöpfers.  Die  dreisätzige  Kamevals- 
saite  berührt  naturgemiss  leichtere  Stimmungen  und  beweist  mit  op.  30  zusammen 
Sclinmanns  ausgesprochene  Begabung  für  die  Schilderung  heiterer  Pikanterie  und  naiven 
Prohmats.  So  offene,  unbemintelte  Lustigkeit,  so  wohltuenden  Positivismus  findet  man 
in  modernen  Orchesterwerken  selten.  Die  Variation  scheint  Schumann  mit  Vorliebe  zu 
pflegen;  und  er  versteht  mit  bedeutender  Kraft  kombinatorischen  Umgestaltens  und 
sicher  sich  aussprechendem  Stimmungsreichtum  zu  gestalten;  dass  die  Schlussfiigen 
alle  fiblichen  Finessen  dieser  polyphonen  Kunstform,  Vergrösserung,  Umkehrung  des 
Themas,  und  dies  alles  in  harmonisch  sich  zusammenfügender  Gestalt  aufweisen,  ist 
selbstrerstindlich.  Rein  erfinderisch  dagegen  treten  die  Werke  etwas  zurück.  Ver- 
gleiche ergeben  das  Resultat,  dass  sie  in  ihrer  Anlage  gewissen  konventionell  gewordenen 
Grandsitzen  unterliegen;  die  Themen  umgrenzen  ziemlich  genau  das  melodische 
Ansdrucksvermögen  Schumanns.  Man  vergleiche  das  Motiv  des  2.  Satzes  der  Kamevals- 
soite  mit  jenem  von  op.  30.  Es  geht  ein  solider,  gut  konservativer,  manchmal  etwas 
Medermeiemder  Grundton  durch  die  Werke.  Aber  er  ist  verdeckt  von  der  blendenden. 
In  reichster  Manigfaltigkeit  sich  gebenden  Orchestrierkunst  Schumanns.  Der  Komponist 
ist  technisch  ein  echtes  nnd  rechtes  Kind  seiner  Zeit,  wie  er,  ideell  genommen,  den 
bleibenden  Einfiuss  einstiger  strenger  Studien  unter  dem  Druck  scholastischer  Stuben- 
gelehrtheit  nicht  genug  abstreifen  konnte.  Das  bringt  einen  leichten  Beigeschmack 
nach  Kompromisslertum  in  die  Werke,  die  aber  jedenfalls  in  ihren  Vorzügen  und  ihrem 
reichen  orchestralen  Gewand  stark  genug  sind,  um  das  Interesse  unserer  Zeit  zu  erwecken. 

330.  Die  Sonate  besteht  ans  drei  knapp  gebildeten  Sätzen,  deren  Inhalt  der  engbegrenzten 
Form  entsprechend  ganz  liebenswürdigen  aber  nicht  besonders  hervorragenden  Charakters 
ist  Die  klare,  fibersichtliche  Anlage,  der  gut  klingende,  technisch  leicht  zu  bewältigende 
Setz,  und  die  Bündigkeit,  die  das  Aufkommen  jedweder  Monotonie  geschickt  vermeidet, 
weiden  der  Sonate  immerhin  die  volle  Berücksichtigung  sichern.  H.  Teibler. 
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NEUE  ZEITSCHRIFT  FÜR  MUSIK  1003,  No.  16-19.- In  Edwin  NcraduArtfcBl 
^  sFrani  Ltctaner*  werdra  besondera  Lachnen  sieben  Orchesteranilin  eis  des  Kis^ 
üchste^  eine  »Spifblüte  seinee  Scbeffens*,  t^l^^^t.  Viktor  Joss  nennt  In 
Nekrolog  »HnfO  Volf"  Wolf  ein  Kind  seiner  Zei^  eine  sensitlTe  Natur  vea 
▼oller  Sdmmnni^  nnd  sagt:  »er  bat  uns  rascb,  wie  selten  einer,  sn  seiner  hohen 
AnfBttsnnc  ersofen;  so  beurteilen  wir  denn  jetst  seines  Geistes  voll  die  ▼erfet 
mit  seineni  eifonen  Kfinstleiiewissen.* 

t^E  M£NESTREL  (Paris)  1903,  No.  15— 1&  —  Die  Nnrnmem  enthalten  eine  JuteresssnH 
äüsfftbrjicbe  Abtaandluoc  fiber  Goethes  Verther  nnd  des  Jungen  Goedie  Ttoksnnisii 
kreis;  »Verdier*  von  A.  Boutane. 

DER  KUNSTWART  1903,  No.  13-15.  —  Den  Kein  von  Otto  Schaefern  Anhsts 
.Die  ersten  Elemente  musikaliacher  Schönheit*  UMet  der  Sets:  .Der.  Rhflhnui^ 
darf  den  Wirkungen  der  Harmonie  nicht  entgegen  arbeiten;  er  muss  wMtm  gpennuig 
und  Lösung  ergeben,  wie  sie  die  Melodie  Torlangti*  Ein  Artikd  von  Cssig 
Göhler  («Musikpflege  und  Tsgespresse*)  Toriangt  von  den  Tagssieltnngsn,  sis 
.  sollten  die  Musikkritik  einschrinken  und  sich  dessen  bewusst  bleiben,  dnse  dis 
Musik  der  Bildung  des  Publikums  dienen  soll. 

NEUE  FREIE  PREISE  1903,  No.  13809.  -  .Am  Steitebette  Bnhnu^  becMsIt 
Celestine.Truxa  eine  persönliche  Erinnerung  an  Brahma*  Tod,  der  in  üirem 
Beisein  erfolgte. 

—  No.  13915.  —  »Theodor  Reichmann*  von   Dr.  J.  Korngold  -—  ein   Nelcrolog,  der 

warm  und  voll  Verständnis  Reichmann  als  Holländer,  Helling  und  Vampyr,  als 
Amfortas,  als  Hans  Sachs  und  als  Votan  feiert. 

—  No.  13923.  —  Ein  sehr  warmherzig  geschriebener  Aufsatz  »Beethoven  in  Heiligenstadt* 

von  Ludwig  Speidel  behandelt  das  innige  Verhältnis,  das  Beethoven  mit  dem  jetzt 
zu  Wien  gehörenden  idyllischen  Dörfchen  Heiligenstadt  verband:  die  Mondschein- 
sonate und  die  Sonate  in  As-dur  (op.  26),  die  Eroica  und  die  Pastoralsymphonie 
sind  hier  entstanden.  Etwa  einen  Büchsenscbuss  von  Heiligenstadt  entfbmt  ist  das 
schmale  Tal,  dessen  Ränder,  von  Blütengestränch  Qberwuchert,  den  lieblich 
plaudernden  Schreiberbach  einschliessen ;  noch  stehen  die  Ulmen,  in  deren  Lsub 
der  in  der  »Scene  am  Bach*  verewigte  Goldammerruf  ertönte.  Hören  wir  Speidel: 
mVo  aber  Heiligenstadt  gegenüber  das  Täleben  sich  zu  einem  kleinen  Kessel  aus- 
weitet, da  soll  Beethoven  oft  sinnend  ausgeruht  und  geschsffen  hal>en.  Die  Ge» 
legenheit  des  Ortes  ist  zauberhaft  idyllisch :  es  ruht  und  träumt  sich  da  gut  in  der 
Schsttenkühle,  die  etliche  Walnussbäume  spenden;  die  Stille  dieser  reisenden 
Einöde,  die  das  eintönige  Geplauder  des  unten  rinnenden  Bsches  noch  fühll>arer 
macht,  wird  nur  durch  Finkenschlag,  Grillengezirp  oder  durch  dasjsuchzen  eines 
in  der  Nähe  srbeitenden  Winzers  zeitweise  unterbrochen.*  —  In  derseil>en  Nummer 
befindet  sich  ein  »Theodor  Reichmann*  betitelter  Nachruf  von  Felix  Alotti  («Voo 
aussen:  Empfindlichkeit,  harmlose  EitellLcit;  tief  innen:  wahrer  Ernst  und  freudige 
OpferwilliglLeit,  wenn  es  gilt,  der  Kunst  zu  dienen.  Reichmsnn  wollte  mit  Gfite  be- 
hsndelt  sein...*)  und  ein  Auszug  »Aus  Briefen  Theodor  Reichmanns*  von  llloi 
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KORRESPONDENZBLATT   DES   EVANGEL.  KIRCHENGESANGVEREINS 

FÜR  DEUTSCHLAND  1903,  No.  7.  — Enthält:  .SHmmenderViterfiberKircheii- 
gestng  und  Kirchenmusik*  von  Gustty  Pezold   und  den  Schluss  des  AnfiMtzet 
»Der  rhythmische  Kirchengessng  in  der  eyangelischen  Kirche  Deutschlands*  Ton  . 
H.  Post. 

NATIONALZEITUNG  (Berlin)  1903, 31. 5.  —  Hier  spricht  über  »Das  Bonner  Kamme^ 
musikfest*  Paul  Marsop.  Der  Aufoatz  enthält  insbesondere  eine  ▼orzfigliche 
Charakteristik  Joachims;  allgemeine  Verbreitung  yerdienen  Marsops  Scblnssworte: 
»Ob  viele  Teilnehmer  des  Bonner  Festes  eine  Vorstellung  davon  hatten,  dass  sie 
einer  Feier  von  kunstgeschichtlicher  Bedeutung  beiwohnten?  In  stfirmisclien 
Beiftillskundgebungen  tat  sich  alle  Welt  gütlich;  auch  nach  Sätzen,  deren  Inhalt 
ein  tieftragischer  ist,  in  denen  Beethoven  aufechreit,  wie  der  hilflose  an  den 
Felsen  gefesselte  Prometheus,  da  ihn  der  Adler  des  Zeus  zerfleischt.  Vtelleicbt 
kommt  doch  noch  einmal  die  Zeit,  in  der  es  für  schicklich  gelten  wird,  dem 
Genius  eines  Tonmeisters,  dessen  Stimme  man  vomommen,  in  ehrfürcfatsrollem 
Schweigen  zu  huldigen.  Und  vielleicht  wird  man  es  in  Zukunft  bei  verfeinertem 
Taktgefühl  von  einem  greisen,  verehrungswürdigen  Kunstler  nicht  mehr  be- 
anspruchen, dass  er  sich  vor  einer  bunt  zusammengequirlten,  lärmenden  Menge 
ein  dutzend  Mal  und  darüber  verbeuge.  Von  Rechts  wegen  sollte  sich  das  Publikum 
tief  vor  dem  verneigen,  der  es  in  das  Allerheiligste  der  Gottheit  geleitete!* 

ALLGEMEINE  ZEITUNG  (München)  1903,  No.  168—172.  —  Paul  Marsops  Artikel- 
reihe ^Vom  allgemeinen  deutschen  Musikverein*  befasst  sich  mit  Mottls  Verdiensten 
um  die  Aufführung  von  Kloses  „Ilsebill*,  femer  mit  Hans  Huber  (»Mit  einem 
nassen  Auge  blickt  er  auf  die  Programmmusik,  mit  einem  trockenen  auf  Johannes 
Brahms*)  und  anderen  neuen  schweizer  Tonsetzem,   mit  Max  Schillings  »Hezen- 
lied*  und  schliesst  mit  einem  Passus,    dem  die  nachstehenden  wichtigen  Sätze 
entnommen  seien:  „Der  Verein  steht  vor  einem  Wendepunkte  seiner  Geschicke: 
andere  Zeiten,  andere  Ziele.    Das  ehemals  im  Jahre  seiner  Begründung  entworfene 
Programm   wurde   aufgearbeitet.    Ein   ergänzendes   und   verändertes   musste   auf- 
gestellt werden.    Es  liegt  nunmehr  in  der  neuen  „Satzung*  vor,  die  in  Basel  mit 
Stimmeneinheit   zur   Annahme   gelangte.     ,Pflege   und    Förderung   des   deutschen 
Musiklebens  im   Sinne  einer  fortschreitenden   Entwickelung':   das  ist  die  zu 
lösende,  mit  klaren  Worten  bezeichnete  Aufgabe.    Aus  dem  laulichen  opportuni- 
stischen Fahrwasser  muss  herausgesteuert  werden;  zu  neuen  Entdeckungsfahrten, 
zu  neuem  Streit  rüsten  wir  uns.    Denn  der  Allgemeine  deutsche  Musikverein  hat 
nur  als  Kampfverein  eine  Daseinsberechtigung  . . .  Dem  jetzt  gewählten  Vorstande 
liegt  es  ob,  dies  neue  Programm  in  Taten  umzusetzen.    Hoffentlich  gelingt  es  ihm.    . 
Männern  wie  Richard  Strauss,  Schillings  und  Rösch  hat  man  volles  Vertrauen  ent-    - 
gegenzubringen.    Sollte  indessen  der  Einfluss  anderer,  zu  fatalen  Zugeständnissen 
nur  allzu  bereiter  Persönlichkeiten  sich  dennoch  wieder  geltend  machen,  so  wird 
eine  Sezession  der  Vereinsmitglieder  erfolgen,  die  nicht  mit  Halbheiten  vorlieb    « 
nehmen  wollen,  sich  gegen  jede  eigensüchtige  Privatpolitik  dieses  oder  jenes  Ton-    - 
Setzers,  Dirigenten  oder  Kritikers  zur  Wehr  setzen,  und  lediglich  darnach  fragen,    « 
was  der  gemeinsamen  guten  Sache  des  musikalischen  Fortschritts  frommt.* 

—  27.  6.  —  Sehr  wertvolle  Vorschläge    „Zum   Kampfe   gegen   den    Musiklärm    in    den  J 

Häusern  der  Grossstädte*"   macht  Sieground  Auerbach  in  einem  höchst  lesens-  - 

werten  Aufsatz.    Seinen   Forderungen   nach  Beschränkung  der  Klavierplage   wird  ^ 
wohl  jedermann  mit  Freuden  zustimmen 
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FRANKFURTER  ZEITUNG  1903,  7.  5.  -  Über  Brahms'  Bibliothek  orientiert  der 
Auftiatz  »Brtbms  und  seine  Bücher*  von  Robert  H  i  r s  c  h  fei d.  Hamburger  Literatur, 
Lutherdrucke,  geistliche  Werke,  ältere  Spruch-  und  Musikbücher,  Volkslieder- 
sammlungen, Vertreter  der  Klassiker  der  Weltliteratur,  philosophische  und 
historische  Werke;  der  Don  Quixote  in  mehreren  Ausgaben,  massenhafte  neuere 
poetische  Literatur. 

DIE  DORFMUSIK  (Räcz-Militics)  1903,  No.4.  —  Ein  in  Ungarn,  aber  in  deutscher 
Sprache  erscheinendes  Blättchen,  von  dem  wir  gern  Notiz  nehmen.  Der  Inhalt 
des  Heftes  bezieht  sich  meist  auf  das  Gebiet  ländlicher  Musikpflege.  Ein  Aufsatz 
»Ober  das  Proben*  von  Franz  Zoubek  weist  auf  die  Notwendigkeit  der  Proben 
hin,  auch  für  Tanzmusiker  seien  sie  unerlässlich.  MKirchenmusikalisches*  be- 
handelt Franz  Bochnitschek  in  einer  Studie,  die  sich  hauptsächlich  auf  das 
Orgelspiel  auf  dem  Lande  bezieht  und  den  hohen  Wert  der  Kirchenmusik  als  eines 
Kunsterziehungsmittels  keineswegs  unterschätzt. 

TAGESFRAGEN  (Kissingen)  1903,  No.  5.  —  Musikalischer  Natur  sind  in  dem  Heft 
zwei  kleine  Beiträge  von  Cyrill  Kistler;  der  eine  („Deutsche  Kritik  und  Künstler- 
ruhm*) behandelt  im  Anschluss  an  Kistlers  Oper  „Kunihild*  die  oft  berührte 
Frage,  ob  man  bei  Ähnlichkeit  zweier  Motive  sofort  einen  Künstler  des  „Stehlens* 
beschuldigen  soll;  der  zweite  (»Richard  Strauss  in  Wien  und  München**)  enthält 
eine  Spitze  gegen  Strauss  und  dessen  „Eulenspiegel*,  anknüpfend  an  die  1894  be- 
absichtigte Aufführung  von  Kistlers  „Eulenspiegel**  in  München. 

—  No.  6.  —  Dem  auf  sehr  interessanten  persönlichen  Erinnerungen  aufgebauten  Artikel 
„Franz  Lachner*  von  Cyrill  Kistler  sei  die  nachstehende  charakteristische  Anek- 
dote entnommen:  „Eines  Tages  kam  Lachner  auch  auf  die  Broschüre  über  das 
Dirigieren  von  Wagner  zu  sprechen.  Der  Wagner  weiss  alles  am  allerbesten,  der  hört's 
Gras  wachsen.  Ober  das  Menuett  in  der  achten  Symphonie  von  Beethoven  hat  er  aber 
arg  daneben  gehauen.  Mein  Freund  Esser  hat  die  ganze  Tradition  von  Beethoven 
aus  dritter  Hand  selbst  gehabt  und  wir  haben  uns  alle  an  diese  Wiener  Tradition 
gehalten,  weil  Beethoven  dieses  selbst  so  befohlen  hat.  Im  Trio  mit  den  Horn- 
einsätzen  haben  auch  wir  auf  Anordnung  des  Meisters  im  Tempo  zurückgehalten. 
Jetzt  wird  das  lebensfrohe  heitere  Stück  so  langweilig  gespielt,  dass  man  einschlafen 
könnte.  Nur  weil's  der  Wagner  so  haben  will.  Eine  Temponorm  für  die  Menuetten 
gibt  es  gar  nicht.  Jedes  Menuett  hat  einen  anderen  Charakter,  seit  diese  Form 
eine  Kunstform  geworden  ist.  Nur  als  Tanz  kann  man  das  Tempo  feststellen.  So 
einen  Lapsus  darf  aber  nur  der  Wagner  machen,  weil  er  a  Genie  ist  und  sich  nie 
geniert  Und  seine  Schüler  sind  auch  alle  genial  und  wir  Alten  sind  lauter  dumme 
Menschen.* 

MÜNCHENER  ZEITUNG  1903,  No.  113.  —  Paul  Zschorlich  vertritt  in  längerem 
Aufsatz  („Max  Reger  und  die  Berliner  Musikkritik*)  Regers  Kunst  gegen  die  Ver- 
dammungsurteile der  Beriiner  Kritik  und  schliesst  mit  den  Worten:  „Mit  den 
Steinen,  die  sie  nach  ihm  geworfen,  wird  das  Denkmal  für  Reger  errichtet. 
Hoffentlich  aber  noch  zu  seinen  Lebzeiten.  Der  Märtyrer  sind  in  tier  Kunst 
wahrlich  genug.* 

LA  REVUE  MUSICALE  (Paris)  1903,  No.  1-4.  Hier  veröfTentlicht  M.Karlowicz 
eine  lange  Reihe  von  Briefen  Chopins  (Souvenirs  in6dits  par  Prüderie  Chopin); 
Romain  Rolland  begleitet  die  VeröfTentlichung  ungedruckter  Kompositionen  von 
Gluck  (la  danza  pastorella)  und  Monteverdi  (Couronnement  de  Poppte)  mit  ge- 
diegenen Einleitungen;  Julien  Tiersot   schreibt  über  „Les  choeurs  ,d'Esther'  de 


Moreau*,  in  4as  Gebiet  der  ietn  so  riet  besprocbenen  KoniertSMt- Frage  «Ulct 
der  kuhia  .L'acoostiqoe  da  Trocadfro'  von  Gustave  Lyon;  sehr  iateressist 
sind  Emile  Daciers  AusfübruDfen  .Lea  prcntiöres  repriscoiatioas  de  .Dard«- 
noa'  11730)  d'apris  de  aaDveam  docttments*  —  eia  vertroller  Beitrag  lur  KenoiaU 
Rameatis.  Auch  die  von  Jean  CbantaTOioe  Teröffenilicbieo  Briefe  Anben 
(.Auber  mflopbobe")  «ntbilteo  riel  Intercssaates. 

TEPLITZ-SCHÖNAUER  ANZEIGER  igoß,  No.  56-».  Richard  Bükas  Gedenk, 
rede  .Hugo  Toir  eotblli  eine  Fülle  grosier  und  be benige ns werter  Gcdaoken. 
Sebr  richtig  sagt  Batka,  daaa  Volt»  fräber  Tod  luom  eine  Teile  reo  tri  ekel  ung 
abgescfanttten  hai  und  das»  sein  Tafansinn  nach  Grillpsners  Wort  eine  Folge 
des  .Kampfes  gegen  seine  Natur*  gewesen  Ist.  Er  nennt  den  Fall  Volf  .eine 
grosse  Blamage  des  öffentlichen  Uneila*.  Volt  feien  er  als  den  ersten,  der  mit 
Zielbewnsstsein,  Nictidruck  und  besonderem  Talent  die  Vereinigung  von  Dicbtnng 
und  Musik  im  Liede  durchgerührt  hat;  ihm  wir  das  Gedicht  nicht  Unterlage, 
sondern  Kern  der  Komposition;  Batka  rühmt  ToIIs  enormes  dicbteriscbes  Ver- 
Etindnis  und  seine  grosse  Vielseitigkeil  und  fasst  sein  Uneil  in  die  Worte  lo- 
sammen:  .Ein  Blick  auf  den  von  ihm  hinterUssenen  Reichtum  gibt  ans  das  Ina- 
dige  Bewussisein,  dass  die  grosse  deutsche  Kunst  auch  mit  Richard  Wagner  nicht 
zum  Stillstand  gelangt  ist,  d«ss  der  schöpferische  Geist  der  Nation  sich  auch  »at 
dem  Felde  der  Tonkunst  noch  lange  nicht  erschöpft  bat.* 

MONATSHEFTE  FÜR  MUSIKGESCHICHTE  1903,  No.  4,  .Der  Minnegesang 
und  sein  Vonrag*  von  C.  Weinmann  behandelt  den  Grundgedanken,  dsss  die 
Minnegesinge,  da  sie  Form  und  Aufbau  vom  gregorianischen  Choral  enilcfanten, 
auch  wie  der  Choral,  d.  h.  im  sogenannten  Sprech  rby Ihm us,  vorgetragen    wurdeu. 

MUSIKALISCHES  WOCHENBLATT  1903,  No.  17-19.  Moni  Wirtbs  umNng- 
reicher  Artikel  ,Das  Spiel  der  Darsteller  im  1.  Aufzug  der  Walküre'  findet  seine 
Fntsetznuf;  ein  Brahms-Anfbati  (.Zu  Jokannei  Brahma'  TOl  Gebuistai^  tob 
Prot.  Emll  Krause  entUlt  die  SUze:  .Brahma'  IHnsik  Ist  ein  weihevoller  Cottts- 
dienst,  der  uns  in  hAbere  Sphiren  erbebt  und  uns  dem  Weltgetriebe  catrüdK. 
Wir  danken  der  Gottheit,  dass  sie  ihn  gesandt,  deiten  scbOphriiche  Taten  nie 
enterben  und  ancb  der  Nachveit  ein  Leitstern  sein  verden,  tich  an  ihnen  geistig 
in  erbauen  und  zu  erheben  I" 

BRESLAUER  ZEITUNG  igt»,  No.  358.  Theodor  Kapptteins  Artikel  .Richard 
Wagner  als  Denker*  gebt  aus  von  der  tiefen  geistigen  Verwandtschaft,  die 
Wagner  mit  Schopenbaoer  verbindet  und  betont  namentlicb  den  fBr  Tagners  Ge- 
dankenleben so  wichtigen  Begriff  der  Notwendigkdt  einer  Regeneration  der 
Menschheit  Wagners  Ansichten  und  AusfOhningen  über  diesen  Punkt  belenchtcl 
der  Verhsser  sehr  schSn  und  eindringlich. 

MONATSSCHRIFT  FÜR  GOTTESDIENST  UND  KIRCHLICHE  KUNST  1903, 
JunIhefL  Friedrich  Spittas  Gedenkfalatt  .Im  Abendrot*  gilt  dem  Kirchenkom* 
ponisten  H.  von  Herzogenberg,  dessen  taler  mit  warmen  Worten  gedaehi  wird. 

NEUE  MUSIKZEITUNG  1903,  No.  16.  EnthUt  einen  sehr  lesenswerten  susffihi^ 
liehen  Anlkel  über  den  .Wettstreit  deutscher  Minnergesangvereine  in  Frsnk- 
fun  a.  M."  von  Oswald  Kühn. 

LÜBECKISCHE  BLÄTTER  1903,  No.  23.  Ein  kleiner  Auhatz  von  J.  Hennings 
behandelt  ,Maz  Reger". 


NEUE  OPERN 

Claude  Debussy:  ^Was  ihr  wollt"  (nach  Shakespeares  gleichntmigem  Lustspiel) 
wird  die  Op6ra  comique  in  Paris  in  nächster  Zeit  zur  Erstaufführung  bringen. 

Emil  Hullebroeck:  »AleTdis*  ist  der  Titel  einer  einaktigen  Oper,  deren  Text 
der  Komponist  selbst  verfasst  hat. 

Roman  von  Statkowski:  „Philänis*,  ein  neues  Musikdrama  in  einem  Vorspiel 
und  zwei  Aufzügen,  Dichtung  von  Hermann  Erler,  gelangt  im  kommenden 
Herbst  in  London  zur  Uraufführung.  In  dem  von  der  Moody-Manners  Opera 
Company  in  London  ausgeschriebenen  Konkurs  ist  diesem  Verk  des  Kom- 
ponisten, der  bislang  nur  ein  Streichquartett  und  Klaviersonaten  veröffentlicht 
hat,  der  erste  Preis  im  Werte  von  $  250  zuerkannt  worden. 

August  Weweler:  ^I^orn röschen*  heisst  eine  neue  Oper  in  drei  Akten  (Text 
von  Hans  Eschelbach),  deren  Uraufführung  im  kommenden  Herbst  am 
Königl.  Hoftheater  zu  Kassel  stattfinden  soll. 

AUS  DEM  OPERNREPERTOIRE 

Karlsruhe:  Die  Hofoper  verheisst  für  nächste  Saison  an  Erstaufführungen: 
i^Nubia*  von  Hendschel,  „Hoffmanns  Erzählungen*  von  Oflfenbach, 
i^Das  war  ich**  von  Leo  Blech,  «Samson  und  Dalila''  von  St.  Saöns; 
an  Neueinstudierungen:  »Der  Ring  des  Nibelungen*,  die  »Meister- 
singer*,  »Der  Widerspänstigen  Zähmung**  von  Götz,  »Benvenuto 
Cellini*  von  Berlioz,  »Die  verkaufte  Braut*  von  Smetana,  »Die  Ent- 
führung aus  dem  Serail*  von  Mozart,  der  »Wasserträger*  von  Che- 
rubim, »Der  Liebestrank*  von  Donizetti  und  »Die  Vestalin*  von 
Spontini. 

München:  Am  Hoftheater  gelangt  als  erste  Opernnovität  der  kommenden  Spiel- 
zeit Ermanno  Wolf-Ferraris  musikalische  Komödie  »Die  neugierigen 
Frauen*,  Text  nach  Goldoni,  zur  Uraufführung. 

KONZERTE 

Berlin:  Für  nächsten  Konzertwinter  sind  vier  Konzerte  für  höhere  Schulen  und 
fünf  für  Berliner  Gemeindeschulen  vorgesehen,  die  auch  wieder  in  der 
Philharmonie  von  4— 5 Vi  Uhr  stattfinden  werden.  Die  Daten  sind:  2.  und 
9.  September,  28.  Oktober,  11.  und  25.  November,  20.  Januar,  3.  Februar, 
2.  März,  27.  April.  Für  Charlottenburger  Gemeindeschulen  sind  zwei  Kon- 
zerte in  Charlottenburg  geplant  Die  Eintrittspreise  für  die  Gemeindeschulen 
werden  von  0,30  auf  0,20  M.  ermässigt,  während  der  Preis  für  höhere 
Schulen  0,50  M.  bleibt.  —  [Das  »Fest^zur  Förderung  der  Jugend-Konzerte* 
ist  für  den  18.  Februar  1904  im  Etablissement  Kroll  in  Aussicht  genommen. 
Die  künstlerische  Leitung  der  Jugend-Konzerte  ist  auch  für  nächstes  Jahr 
vom  »Komitee  für  Kunstpflege  in  der  Schule"  dem  bisherigen  Leiter  Max 
Battke  übertragen  worden. 
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Allgemeiner  Deutscher  Tonkunstler-  und  Musiker-Delefierten- 
tag.    Der  Berliner  Tonkunstler- Verein  hatte  am  9.,  10.  u.  11.  Juli  im  Verein  mit  dem 
Kölner  Musiklehrer-  und  Musiklehrerinnen-Verein,  dem  Kölner  Tonkfinstler-Vereio, 
dem  Verein  der  Musiklehrer  und  Musiklehrerinnen  zu  Leipzig  and  dem  Mfincbeaer 
Musiklehrer-   und   Musiklehrerinnen-Verein   einen    »allgemeinen  deutseben  Ton- 
kfinstler-  und   Musiker-Delegiertentag*   im  Rathause  zu   Berlin   elnbemfen.    Der 
Zweck  dieser  Veranstaltung  war  in  der  Hauptsache  die  Gründung  eines  «iSentral- 
▼erbandes  deutscher  Musiker-   und    Tonkünstler-Vereine*.     Die   Verbandlungen, 
denen  als  Vertreter  des  Kultusministeriums  der  Senator  der  Königl.  Akademie  der 
Künste,  Professor  Dr.  Carl  Krebs,  femer  die  Professoren  Josef  Joachim  und 
Albert  Löschhorn,  sowie   ungefihr  80—90  Tonkünstler  und  Tonkfiostlerinnen 
▼on  nah  und  fem  beiwohnten,  wurden  durch  den  Vorsitzenden  des  Berliner  Ton- 
künstlervereins, Kapellmeister  Adolf  Göttmann  eröffnet    In  seiner  Begrüssungs- 
ansprache  schilderte  er  in  einem  kurzen  geschichtlichen  Rückblick  die  Entwickelnng 
der  Idee  eines  Zusammenschlusses  der  deutschen  Tonkfinstler  und  befürwortet    : 
dringend  die  Notwendigkeit  eines  solchen.  Nach  Bildung  des  Bureaus,  dem  die  Herren    j 
Göttmann-Berlin,    Raillard- Leipzig,    Seibert-Köln,    Schweitzer-München,   « 
Ei chberg -Berlin,  Seh äf er- Leipzig  u.  s.w.  angehören,  spricht  Redakteur  Leopold   1 
Hausmann  über  Zwecke  und  Ziele  eines  Zentral- Verbandes.    Nach  Verlesung ^ 
des  Statuten -Entwurfes  wird  die  Diskussion   eröflPhet,  bei  der  die  Herren  Vogel««.. 
der  Präsident  des  Allgemeinen  Deutschen  Musikerverbandes,  Lauterbach-Breslao,« 
Stempel-Berlin,   Rösch-Berlin  gegen  eine  Neugründung  und  für  einen  Anschlüsse 
an    den   Allgemeinen   Deutschen   Musikerverband,   die   Herrn    Böllert-EicbwaldeiK.i! 
Michaelis-Berlin,  Hausmann-Berlin,  Seibert-Köln,  Göttmann-Berlin,  Raillart-Leipzig^ 
für  eine  Neugründung  als  eine  für  die  Hebung  der  geistigen  und  sozialen  Inter — ' 
essen   des   ganzen  Tonkunstlerstandes   unbedingte  Notwendigkeit  sprachen.     Die^ 
Diskussion  wurde  am  zweiten  Tag  in  einer  seitens  der  Opposition  fast  obstruktive^' 
zu   nennenden  Weise   fortgeführt.     Nach  Schluss   derselben   wird    von    den    fuot  a 
obengenannten  Vereinen  mit  einer  Mitgliederzahl  von  über  1000  der  Zentra]verban(fc> 
begründet   unter   dem    Namen  „Zentralverband   deutscher  Tonkünstler   und  Ton-  m 
künstler-Vereine**.    Nach  Beratung  der  im  Entwurf  vorliegenden  Satzungen  wurdeirv 
am  dritten  Tage  Kapellmeister  Adolf  Göttmann-Berlin  zum  ersten  Vorsitzenden  m" 
Professor  Hermann  Schröder-Berlin  zum  Schatzmeister  und  Komponist  Richant^'' 
J.    Eichberg-Beriin    zum    Schriftführer    gewählt.     In    den    Delegiertenausschus^  ^ 
wurden  für  Berlin  die  Herren  Professor  Siegfried  Ochs,  Dr.  Max  SeifTert,  H.  Schu-  m 
mann    und  Kapellmeister  Franz  Reckentin,   für  Köln  a/Rh.   die    Herren  Professor  ^ 
Franke,    Professor    Isidor    Seiss,    Konzertmeister   Willy   Seibert    und    Komponist  ^ 
H.  vom  Ende,  für  Leipzig  die  Herren  Raillard  und  Schäfer,  endlich  für  Müncheir:^ 
die  Herren  Professor  M.  Sachs  und  Konzertsänger  Julius  Schweitzer  gewählt.    De^^  - 
Sitz  des  Verbandes  ist  Beriin.     Im  weiteren  Verlauf  der  Verhandlungen  referiert — '■ 
Redakteur  Hausmann    über  die    Begründung   einer   Pensionsanstalt   des    Zentral-  ^ 
Verbandes.    Dieselbe  wird  beschlossen;  eine  Kommission  soll  im  Verein  mit  einenr^ 
Reichsversicherungsbeamten  das  bereits  im  Entwurf  vorliegende  Statut  ausarbeiten.  ^ 
Ober  die  Lehrer-  und  Lehrerhonorarfrage  referiert  Komponist  Richard  J.  Eichberg^^ 
über  die   Begründung   von    Musiker-Kammern    Redakteur    Hausmann,    über    das 
Autorenrecht    referieren    Rechtsanwalt    Leo    Kempner    und    Kapellmeister    Frani 
Reckentin.    Nach  lebhafter  Diskussion  über  die  Stellungnahme  des  neugegründeten^^ 
Verbandes,   an   all    den    angeregten    Fragen,   an    der  sich    Seibert-Köln,   Raillard- — ' 
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hrt  a.  IC4-  <M.  R^^Rat  Uitr^Pt»!:  Dr.  C.  Stnnpf  (Berlin).  UalVv«MC 
Df.  A.  ThUrfttldar  (RoMoek).'  Dr.  GmU  Votal  (Bariia).  Dr.  Heiaritih  VMtl 
<BarflB>i  UalT.-PraI,  Dr.  U  Talfr  (Bona).  UalT^-Praf.  Dr.  Pb.  Wolfram  (OtMO- 
bat;^ 

Dtm  48.JatarBabarlGbtdMK8al(LK0BasrTatariDms  t&r  Mualkln  Stnlt- 
f  art  (natM  Lattnag  nm  PraL  S.  da  Langa)  aatadmun  wir,  dus  die  OcaanoaU 
4ar  M  Tafgaagaaaa  SÄoljatar  natarrlehletaa  ScbUar  517  betnig.  Der  DsMnktl 
vnrde  Ton  32  Lataram  and  6  LabrariiueB  arteOL 

AUS  DEM  VERLAG 

Na.  74  dar  Hlttcllanceo  dar  MnaikalieDbandluDg  Breiikopf  ft 
HIrtal  andiilt  «lae  FBUa  badaataamar  Nanl^eitaB.  Ein  Ereignis  entea  Rsagac 
bt  dia  BBamekr  arColgla  VerlHhadlelinog  daa  Klarlanusiug«  sa  G.  F.  Hiadai« 
Maailaa  Jn  dar  Baaibaftnag  Taa  Frladneb  Ctarytaader.  Die  groiaa  GeaaB^ 
«upba  dar  omafkallacbeB  Tarka  Ton  Hactar  Barliox  )«  bU  xam  13l  Basd 
gadlahan.  Bla  nm  baforaMwadeA  lOOi  GabaiWag  daa  Eomponlsten  (l  1.  DcMmbcr 
lSOS),mden  almtUclia  17  Uada  In  Pammr  Intiggaaielli  verdea,  so  daas  dun 
aar  nacb  dla  Opera  anaatabaa.  —  An  krMactacn  Gasamtausgtben  erschienen  femer 
die  eiatoa  baUen  Binde  darraa  Philipp  Pedrell  taeranageeebeoen  Werke  Themas 
Ladwlg  VIcterlaa  nnd  Band  VII  dar  Werte  Ten  Philipp  Rsmeta,  das 
lallet  aLea  lodaa  galantat*.  —  Die  KDenkmiier  deutscher  TeakiiMl* 
Folge  in  dem  n»  Hermann  Kretaictamar  bersusgegabeaea 
Glnther  Toa  Schwanbnig  HoUbanera  eine  Opera  seria  von  Ctrl  Heinrich 
Graan  betitelt  Monieznma.  Dia  ran  Profbaaor  F.  ZeJle  in  den  „DenkoiUeni* 
haranagegebeBen  Paadonsmaslkan  von  Johann  Tlialle  und  Jobann  Scbastiani 
bilden  das  vichtige  Mittelglied  zwischen  den  Passionen  eines  Helnrtäi  Schttis 
nnd  J.  S.  Bach.  —  Das  Hsus  Breiikopl  ft  Hirtel  abcmahro  fSr  den  MoalkalleD- 
handel  den  Mltrertrieb  der  Chorordnung  von  Rocbos  Frelberrn  Ton  Lilien- 
cron.  Diese  bat  durch  die  kürzllcbe  VerOlfenilichung  des  aMusikaliscben  Teiles" 
von  Heinrieb  van  Eyken  die  erwünschte  Er^ninng  erfahren.  —  AnsfSbriJdi 
gewGrdigt  werden  die  altdeutschen  Chorwerke,  die  neuerdings  von  Gustav  Schreck 
und  von  Georg  GShier  zum  Gebrauch  Ihrer  ChOre  (Thomaner  nnd  Riedel-VereiB) 
herausgegeben  werden.  Auf  das  Verzeichnis  der  von  April  bis  Juni  1903  nen 
erschienenen  Verlagswerke  des  Hauses  Breltkopf  &  Hirtel  und  dtr  von  Ihm 
-vertretenen  auslind  Ischen  Firmen  fOigen  Mitteilungen  über  Werke  von  F.  Weln- 
gartner  (Orestes),  E.  Mathieu  <Jung  Roland),  Alfred  Tofft  <KlBTieratflcke  und 
Lieder),  Wilhelm  Berger,  Max  Bruch  und  dem  jüngst  verstorbenen  fixeren 
Botschafter  Robert  von  Keudell. 

Das  gelegentlich  der  39. Tonkünstler- Versammlung  des  Allgemeinen  Deotsctaen 
Musikvereins  in  Basel  zum  erstenmal  zur  Aufführung  gebrachte  neue  Streich* 
quintett  in  F-dur  von  Felix  Draescke  erscheint  demnSchst  in  Vertage  Ten 
N.  Simrock  in  Berlin. 


GÖRLITZ:  Zu  Bach,  Mozart,  Beethoven,  Schubert,  Mendelssohn,  Schumann  und 
Tschaikowsky,  einem  Programm  von  massvoll  konservativem  Gepräge,  bekennt  sich 
der  Vortragsplan  des  unlängst  beendeten  fünfzehnten  schlesischen  Musikfestes  in  der 
Hauptsache.  Zu  einer  kulturellen  Mission  hat  sich  die  weithin  gekannte  Gründung  des 
Grafen  Ijochberg  im  Laufe  der  Jahrzehnte  ausgewachsen.  Mozarts  »Grosse  Messe  in 
c-moll**  eröffnete  das  erste  Konzert,  vor  deren  macht-  und  weihevoller  Wiedergabe  alle 
philologischen  Bedenken  —  sie  gelten  der  Bearbeitung  Alois  Schmitts  —  kleinmütig  die  Segel 
streichen  mussten.  Der  weitere  Verlauf  des  Festes  vermittelte  Schuberts  »Unvollendete*, 
Mendelssohns  „Walpurgisnacht*  und  die  „Neunte*  mit  den  Damen  Bella  Alten,  Emestine 
Scbumann-Heink  sowie  den  Herren  Hess  und  Baptist  Hoff  mann  als  Soloquartett. 
Dann  Recitativ  und  Arie  der  Vitellia  aus  Mozarts  „Titus*,  Schuberts  »Allmacht*  (instru- 
mentiert von  Saar),  Tschaikowskys  „Vierte  Symphonie*,  in  derem  blutreichen  Scherzo 
Muck  alle  Minen  springen  Hess,  d*Alberts  „Improvisator*-Ouvertüre  und  schliesslich  Job. 
Seb.  Bachs  Oper  „Wettstreit  zwischen  Phöbus  und  Fan*,  eine  putzige  Burleske,  die  sich 
mit  schmunzelnder  jeanpaulisierender  Umständlichkeit  abwickelt,  und  in  der  Bach  seinem 
erklärten  Widersacher,  dem  Kritikus  Scheibe,  einem  scheelsfichtigen,  galligen  Neidhart, 
eine  derbe  Abfuhr  beibringt  —  also  Musik  „in  eigener  Sache*.  Von  den  Damen  Reuss- 
Belce^Schumann-Heink,  wieden  Herren  Hess,  Baptist  Hoffmann, Jörn  und  Fiedler 
wurde  das  launige  Werk  köstlich  interpretiert.  —  Wagners  „Kaisermarsch*  machte  den 
Beschluss  des  Festes,  das  in  überschwängliche  Huldigungen  für  Dr.  Muck  ausmündete, 
einen  der  mannhaftesten  Orchesterleiter,  die  wir  dermalen  haben:  ein  Imperator  dirigens, 
der  nie  schwärmt,  aber  auch  nie  irrt  und  unerbittlich  auf  bedingungslose  Disziplin  hält. 

Edwin  Neruda. 

PYRMONT:  Man  ist  der  Kombination  „Schubert-Liszt*  aus  pianistischen  Vortrags- 
zetteln gewohnt  seit  alters,  und  doch  muss  man  —  trotz  der  „Soiröes  de  Vienne* 
und  aller  Paraphrasen  —  dem  Schubert-Lisztfest,  das  Pyrmont  eben  abgehalten,  ein 
eigentliches  tertium  comparationis  absprechen;  denn  eine  Welt  trennt  beide  Meister. 
Gleicht  die  Kunst  des  einen  dem  blendenden  Funkeln  reicher,  intensiver  Steine,  so 
leuchtet  die  Melodik  des  anderen,  innig  und  verhalten,  mit  den  Augen  stiller  und  edler 
Frauen;  der  eine  ein  mondäner  Europäer,  ein  Wienerwäldler  der  andere,  und  sicherlich 
-*  man  hat  nicht  oft  den  prickelnden  Reiz  heftigster  künstlerischen  Kontraste  so  aus- 
giebig empfunden . . .  Mit  Liszts  pompös  gemachtem  „Festmarsch  zur  Goethe-Jubiläums- 
feier* wurde  das  erste  Konzert  eröffnet,  das  sich  im  weiteren  und  wesentlichen  aus 
RIslerschen  Solls  und  einem  Lisztvortrag  Otto  Lessmanns  bestritt.  —  Schubert 
widmeten  sich  die  beiden  nächsten  Veranstaltungen,  die  u.  a.  die  Quartette  in  a-moll 
und  d-moll  (das  „Böhmische  Streichquartett*  mit  Benedictus  als  Bratschenpartner) 
vermittelten;  dann  die  h-moll-Symphonie,  das  „Ständchen*  für  Altsolo  (Therese  Behr)  und 
Frauenclior,  das  Forellenquintett,  die  Männerchöre  „Gondel fahrer*  und  „Nacht*,  sowie  die 
etwas  flaue  Messe  in  Es^  in  der  ich  eigentliche  Höhepunkte  misste.  —  Im  Zeichen  Liszts 
stand  wiederum  das  Schlusskonzert  mit  dem  .Tasso*,  dem  23.  Psalm  für  eine  von  Harfe 
und  Harmonium  begleitete  Singstimme  (Eva  Lessmann),  den  beiden  „Prometheus*  und 
dem  von  Risler  bravourös  gespielten  A-dur-Konzert.  Als  Leiter  des  Festes  fungierte  Ferd. 
Meister,  ein  junger  Kapellmeister  von  Ehrgeiz  und  Geschmack.      Edwin  Neruda, 
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Robert  Hermaon:  ZwSlf  kleine  Lieder  tu r  miniere  SiDestimme  mit  Piano roriebeeleimog, 
op.  I.    (No.  1-6,  No.  7—12  i  2M)    Verltg:  Fr.  Hofmeister,  Leipzig. 
Ernsr  von  Dofaninyi:  Viriitionen  und  Puee  über  ein  Tbema  von  E.  G.  für  Ptinofont. 

op.  4.    (M.  4,^.)    Verlag:  Lud«.  Dobltnger,  Vien. 
A,  Habn:  Sonate  für  Violine   soto    mii   Pianofonebegleitung.    (M.  4,—.)     Verlag    C,   F. 

Schmidt,  Heilbronn  a.  N. 
Aug.  Stradal:    II.  Teil  aus  der  Sympbonie    „Romeo  und  Julie*  von  Hector  Berlioz  für 
Piinoforte    lu    zwei    Binden    bearbeitet.      Fest   bei   Capulet   (M.  X—). 
Adagio  (Liebescene)   (M.  2.50).     Königin   Mab,   Scberzo   (M.  3).     Verlag: 
J.  Scbuberth  &  Co.,  Leipzig. 
MiM    Balakirew:     Sitae    Valse    pour    le    Piano.      (M.    2.50.)       Verlag:    Jul.    Heior. 
Zimmermann,  Leipzig. 
,  ,  Tyrolienne  pour  le  Piano.    (M.  2.»    Ebenda. 

Einar  Melling:  Sechs  lyrische  Stücke  r&r  Pianoforte.     op.  3.    (M.  2.)    Ebenda. 

,  ,  Impromptu  für  Klavier,    op.  4.    <M.  1.20.)    Ebenda. 

Gustav  Hotlinder:   Andante    camabile    für    Violine   mit  Klavierbegleitung,     op.  60b. 

(M.  2.)    Ebenda. 
Ernst  Flügel:   Fünfiehn  Choral  vorspiele  für  Orgel,    op.  59.    (M.  3.)    Verlag:  F.  E.  C 

Leuckart,  Leipzig. 
Josef  Renner  (un.:  Süitc  für  Orgel,    op.  56.    (M.  3.)     Ebenda. 

Tttfa.  Berger:     Vier    Lieder    Für    vierstimmigen    Frauenchor  (a-cappella)    mit    hinzu- 
gefügter  Klavierbegleitung,      op.  48.    (Klavierpartitur  i  M.  1,  Stimmen 
i  20  Pf.).    Ebenda. 
.  ,  Vier  Lieder   für  drei   Fraaenatlmmea  <Cbor  oder  Solo)  mh  KUvtef 

begleltung.    op.  84.    Ebenda. 
Ludwig  Tbullle:  HRosenlled,"  f&r  dreistimmigen  Praueachor  mit   K lavlerhcgl etwmg 
op.  29.    (Partitur  JH.  1,50.    Stimmen  k  30  Pt)    Ebenda. 
,  .  sRuasEscherVespergeMng' für  sechsstimmigen  gem.  Chor.    (Panittir 

und  Stimmen  M.  2.)    Ebenda. 
,  H  .Traum so mmemachf   f&r  vierstimmigen   Frauencbor,  Solo-VloUna 

und  Harfe  (Klavier),    op.  25.    (Partitur  iH.  2,40,  Singstiminen  k  30  PC, 
Viotinstlmme  60  Pf.)    Ebenda. 
Robert  Kahn:  Fünf  Gealnge  für  liefere  Sdmme  mit  Klavierbegteitang.   op.3S.  (M.3L) 

Ebenda. 
Josef  Renner  jun.;  Vier  Lieder  für  eine  Singsiimme  mit  KlaTierfoegl.  op.  48:    Ebenda. 
Richard  Strants:  Ein  Heldenteben.  Übertragung  für  PlanofOrte  allein  von  Otto  Slngof. 

(M.  8.)    Ebenda. 
C.  M.  von  Teber;  Perpetuum  mobile.    Rondn  aus  der  ersten  Sonate,  op.  24.    Bearbeftet 
von  Leopold  Godovsky.    (M.  3.)     Verlag:  Scblealngerscbe  BnA- 
und  Musikalienhandlung,  Berlin. 
Leopold  Codowslcy:  Fünfzig  Studien  über  die  Etüden  von  Fr.  Cbopln.    Ebenda. 
Christian  Sinding:  Clnq  £tudes  pour  Piano,    op.58  No.  1—5.    Veritif:  Tllh.  Hansea, 
Kopenhagen. 
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Cftrl  Loewe:  Balladen  und  Lieder.   För  Pianoforte  mit  HinzufQgung  des  Gesangstextes 

fibertragen  von  Carl  Reinecke.    Bd.  I  und  II.    (ä  M.  3.)    Verlag:  Gebr. 
Reinecke,  Leipzig. 
CA.  Hermann  Wo  1  ff :  Der  Kinderfreund.  Theoretisch-Praktische  Klavierschule.   Erster 

Lehrmeister  im  Pianofortespiel.   op.  65.   (M.  3.)   Verlag:  Anton 
J.  Benjamin,  Hamburg. 
»  »       Theoretisch-Praktische  Elementar-Schule  der  Fingertechnik  für 

das  Pianofortespiel,    op.  80.    Heft  I— IV.    (ä  M.  1,50.)    Ebenda. 

Ed.  Biehl:  Erheiterungen.    Beliebte  Opern-,  Volks-  und  Tanzmelodieen.     Neben  jeder 

Klavierschule  zu  benutzen.    Für  den  Unterricht  bearbeitet  von  C.  A.  Herm. 

Wolff.    Ebenda. 

H erwart h  Valden:  Zehn  Gesänge  für  eine  Singstimme  und  Klavier.    Op.  1  No.  1—3. 

Verlag:  Paul  Reinike,  Berlin. 
Karl  Nawratil:  Messe  in  d-moll  für  Chor,  Soli,  Orchester  und  OrgeL   op.26.   (Partitur 

M.    14.     Orchester  -  Stimmen    M.  14.     Chorstimmen    M.  4.)    Verlag: 
»Mozarthaus''  (Stritzko  &  Co.),  Wien. 
I,  ^         Zwei  Psalmen  (23  und  117)  für  achtstimmigen  Chor  mit  Soli.     op.  25. 

(Partitur  M.  4.    Stimmen  M.  4,80.)    Ebenda. 
^  »         Choralvorspiel  (Auf,  Seele,  sei  gerüstet)  und  Fuge  für  Orgel.    (M.  1,50.) 

Ebenda. 
^  «         Improvisationen  für  Pianoforte.    op.  22.    (M.  3)    Ebenda. 

^  ^         Sonate  (d-moll)  für  Klavier  und  Violoncello,    op.  24.    (M.  5.)    Ebenda. 

,  M         Sechs   Lieder    für    eine   Singstimme    mit   Klavierbegleitung,     op.  23. 

(M.  3,50.)    Ebenda. 
Franz  Drdla:  Serenade  No.  1  (A-dur)  für  Violine  und  Klavier.    (M.  1.)    Ebenda. 
M.  J.  Beer:  Fünf  kleine  Vortragsstücke  auf  dem  Klavier  für  jugendliche  Spieler,    op.  51. 

(M.  1,80.)    Ebenda. 
Algernon  Ashton:  Sonate  (es-moll)  für  Pianoforte.    op.  101.    (M.  5.)    Ebenda. 

^  „         Zwei  anspruchslose  Stücke  für  Violine  und  Pianoforte.    op.   110. 

(M.  3,50).    Ebenda. 
Louis  Glass:   »Frühlingslied"«    für  Violoncell   und   Klavier,     op.  31.     Verlag:    Wilh. 

Hansen,  Kopenhagen. 
Hans  von  Bülow:  Applied  Piano  Technic.    (Beispiel -Technik.)    300  extracts  for  Daily 

Practice  from  Standart  Works  of  Piano  Literature.  Verlag:  Allan  & 
Co.,  Melbourne. 
V.  Aletter:  Twelve  Compositions.    No.  5.    Old  Story  (Alte  Erzählung).    Ebenda. 
Eugen  d'Alma:  Snowflakes  for  Pianoforte.    Ebenda. 

Alex.  Schwartz:  Vier  Lieder  für  eine  Singstimme  und  Pianoforte.    (M.  2,50).    Verlag: 

Ries  &  Erler,  Berlin. 
.  ,  Zwei  Stücke  für  Cello  und  Klavier.    (M.  2,50.)    Verlag:  C.  F.  Kahnt, 

Nach  f.,  Leipzig. 
Karl  Zuschneid:  Klavier-Schule.   Teil  1.   (M.  3.)   Verlag:  Chr.  Friedr.  Vieweg,  Berlin. 
Joh.  Seb.  Bach:  Trauermusik  (Tombeau).    Klavierauszug  mit  Text  von   Otto  Taub- 
mann (nach  Phil.  Wolfrum).    (M.  1,50.)    Verlag:  Breitkopf  &  Härtel, 
Leipzig. 
G.  F.  Hindel:  Orgel-Konzert  No.  1.  Bearbeitet  von  Max  Seiffert.  (Partitur  M.3.)  Ebenda. 

EittseBdungeii  sind  nur  an   die  Redaktion  su  adressieren.    Besprechung  einzelner  Werke  vorbehalten.    Für  die 
ßesprechung   unverlangt   eingesandter    Bücher  und  Musikalien,  deren  Rücksendung  keinesfalls   stattfindet,  über- 
nehmen Redaktion  und  Verlag  keine  Garantie. 


ANMERKUNGEN  ZU 
UNSEREN  BEILAGEN 


Drei  Titelblltter  lu  ■tten  Opern  (Cftccini's  .Euridice",  Gagllano'*  .DAbe"  and 
MoDteverdl's  aOrreo")  stellen  vir  an  die  Splt2e  der  Kunstbellagen  dieses  HeRes, 
das  die  iaaserst  wertvolle  Fortsetzung  von  Dr.  T.  Nagels  Auhati  eInleiteL  Dit 
Blitter  sind  dem  „X.  Band  der  Publikationen  ilterer  praktischer  und  ttaeoretltctaef 
Musikwerke",  hersusgegeben  von  der  Gesellschirt  für  Musik rorsctaung  (.Die  Oper, 
von  ibren  ersten  AnHagen  bis  zur  Mitte  des  18.  Jihrhundens.'  Erster  Teil),  ent- 
nommen. Die  Erlaubnis  zur  Publikation  verdanken  wir  dem  liebeos würdigen 
Entgegenkommen  der  VerlagsRrma  Breitkopf  &  Hlrtel,  Leipzig. 

Otto  Doms  Aufsatz  wird  das  Interesse  unserer  Leser  für  die  Portrits  zweier  hervor- 
ragenden Dirigenten  des  Wiesbadener  Theaterorcbesters 

Louis  Scbindelmelssers  und  Viltielm  Jahns  erwecken,  von  denen  wir  besonders 
auf  das  erslere  als  eine  Raritit  hinweisen.  Das  Glicht  ist  nach  einer  Lithographie 
von  C.  Pfeil,  dem  eine  Zeichnung  von  Prof.  O.  R.  Jacobi  als  Voilage  diente, 
angefertigt. 

Das  Denkmal  von  Robert  Franz,  das  die  Stadt  Halle  Ihrem  grassen  Sohse  «m 
28.  Juni,  dem  88.  Geburtstage  des  sinnigen  Lyrikers,  enthüllte,  erhebt  sich  in  den 
Anlagen  nahe  der  Univcrsiiit  und  dem  Siaditheater.  Ein  schlanker,  sich  ver- 
jüngender Marmorsockel,  dessen  Vorderseite  ein  Relief,  die  Muse  des  Gesanges 
darstellend,  ziert,  trägi  die  von  Prof.  Schapers  Künstlerhand  modellierte  weisse 
MarmorbQsie,  die  den  Meister  in  reiferen  Jahren  darstellt. 

Mit  der  etwas  verspäteten  Beigabe  des  Porträts  eines  SOiährlgen  Jubilars,  des  schwedischen 
Komponisten 

Johann  Gustav  Emil  Sjögren,  der  am  15.  Juni  auf  eine  erfolgreiche  musikschöpferische 
Titigkeil  zurückblicken  durfte,  glauben  wir  noch  nachträglich  einer  Pflicht  genügen 


Den  Gründer  des  Berliner  Domchors,  Komponisten  des  „Preussenliedes" 
August  Heinrich  Neitbardi  (geb.  10.  Aug.  1793  zu  Schleiz,  gest.  IS.  April  1861  in 
Berlin)  stellt  die  leizie  Beilage  vor.  Bereits  nach  zweliihrigem  Bestehen  des  nun- 
mehr weltberühmten  Chores,  im  Jahre  1845,  wurde  Ncithardt  durch  eine  Kabinetts- 
ordre  des  kuostliebenden  Königs  Friedrich  Wilhelm  IV.  zum  ersten  Dirigenten 
ernannt,  und  von  dieser  Zeil  an  datiert  die  sich  von  Jahr  zu  Jahr  steigernde  Be- 
deutung der  wackeren  Singerschar,  zu  deren  Kubmeskranz  die  emsige  Tätigkeit 
ihres  ersten  Dirigenten  manches  köstliche  Blau  beigesteuert  hat. 


Verantwortlicher  Schriftleiter:  Kapellmeister  Bernhard  Schuster 
Berlin  SW.  II,  Luckenwalderstr.  1.  III. 
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zu  verbieten,  ein  Entschluss,  der  einige  Jahre  später,  da  die  Schauspieler 
nicht  zu  vertreiben  gewesen  waren,  dahin  erweitert  wurde,  dass  jeder,  der 
die  Bühne  zu  betreten  wagen  würde,  als  Vagabund  mit  dem  Staupbesen 
abgestraft,  dem  zuhörenden  Publikum  aber  eine  empfindliche  Geldstrafe 
auferlegt  werden  sollte. 

Gegen  die  Musik  als  solche  sind  die  Puritaner  nicht  aufgetreten;  der 
edle  John  Milton  und  andere  vornehme  Republikaner  Hessen  ihr  im 
Kreise  ihrer  Familien  die  eingehendste  Pflege  zu  teil  werden,  und  auch 
noch  in  die  Zeit  puritanischer  Herrschaft  fallen  die  ersten  Opemauf- 
führungen.  Das  erscheint  auf  den  ersten  Blick  befremdlich,  llsst  sich 
aber  leicht  genug  erklären:  die  Oper  konnte  damals  ungehindert  in  Eng- 
land ihren  Einzug  halten,  weil  das  Regierungssystem,  dessen  Ausstrahlungen 
die  erwähnten  extremen  Wirkungen  des  Puritanismus  gewesen  waren,  im 
Bewusstsein  des  Volkes  seine  Geltung  bereits  eingebüsst  hatte.  Im  übrigen 
bedeuten  die  Versuche  englischer  Musiker,  im  Jahre  1656  nach  italienischem 
Muster  die  englische  Oper  ins  Leben  zu  rufen,  für  die  Kunstgeschichte 
wenig.     Beinahe  nichts. 

Am  29.  Mai  1660  zog  Karl  IL,  der  Söldling  Frankreichs,  in  London 
ein;  das  republikanische  Interregnum  war  vorüber,  England  wurde  in 
kurzer  Zeit  ein  Vasallenstaat  des  Franzosenherrschers.  Französische  Ein- 
flüsse zeigten  sich  jetzt  in  der  Kunst,  im  sozialen  Leben.  Das  gelegentliche 
Erscheinen  italienischer  und  deutscher  Musiker  änderte  an  diesen  Verhält- 
nissen vorläufig  nichts.  Der  König  gab  zwar  sein  Wort,  seine  englischen 
Musiker  zu  schützen,  —  brach  es  aber.  Für  die  Kunst  war  das  freilich 
ein  Gewinn,  denn  die  Leistungen  der  von  dem  Hauche  der  neuen  Zeit 
nicht  berührten  englischen  Komponisten  waren  zu  jener  Zeit  fast  durchweg 
klägliche. 

Die  englische  Tonsetzschule  der  Restaurationszeit,  die  zunächst 
mit  den  künstlerischen  Traditionen  ihres  Landes  aufräumte  und  dadurch 
den  Aufschwung  ermöglichte,  wird  durch  begabte  Musiker,  Humfrey, 
Wise  und  Blow  repräsentiert.  Aber  obwohl  Pelham  Humfrey  in  Paris 
bei  L  u  1 1  y  gewesen  war,  kamen  diese  Männer  nicht  dazu,  Opern  zu 
schreiben.  Lully  selbst  hatte  König  Karl  vergeblich  für  seine  Hauptstadt 
zu  gewinnen  versucht.  Die  anderen  Franzosen,  die  nach  England  kamen, 
vermochten  nicht  Fuss  zu  fassen. 

Denn  auf  die  Dauer  sagte  doch  die  französische  der  englischen  Art 
nicht  zu.  Wenigstens  in  der  Musik  nicht.  Die  Regeln  französischer  Kunst- 
kritik wurden  für  die  englische  Literatur  die  Richtschnur  zur  Beurteilung 
von  Dichtwerken,  und  die  Sittenlosigkeit  des  französischen  Hofes  wieder- 
holte der  englische;  und  das  in  erhöhter  Potenz.  Die  dramatische  Literatur, 
insbesondere    die    englische   Komödie    der  Zeit,    Siarrte    von   widerlichstem 
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Schmutz,  der  lang  verhaltene  Groll  gegen  den  Puritanismus  machte  sich 
in  den  ausschweifendsten  Sarkasmen,  in  hohnlachender  Verletzung  des 
Sittengesetzes  Luft  .  .  .  Was  kümmerte  diese  Zeit  die  Oper,  die  wohl 
farbenprächtige  Bilder,  aber  sonst  wenig  bot,  was  die  Sinne  reizen  konnte! 
Dazu  kam,  dass  die  Volkslieder,  deren  England  eine  Reihe  besass,  Volks- 
lieder mit  kräftiger  und  schöner  Melodik,  ihren  alten  Platz  im  Herzen  des 
Volkes  immer  noch  behaupteten;  auch  ward  die  alte  heimische  Kunst  ge- 
meinschaftlichen Bingens  unter  Freunden  und  in  der  Familie  wie  früher  geübt: 
je  mehr  die  Nation  gegen  alles  Französische  Front  machte,  um  so  mehr 
musste  die  Heimatkunst  wieder  in  den  Vordergrund  treten. 

Das  masslos  verschwenderische  Leben  der  Hofkreise  hatte  inzwischen 
italienische  Künstler  nach  England  gelockt;  was  erst  nur  als  neu  an  ihnen 
und  ihrer  Kunst  gefiel,  sagte  bald  der  nach  Vergnügen  hastenden  Zeit  als 
unvergleichlich  schön  zu.  Damit  schien  nun  der  nationalen  Kunst  das 
Todesurteil  gesprochen. 

Aber  damals  erschien  Henry  Purcell,  Englands  grösster  Meister 
der  Töne.  Er  war  im  Todesjahre  Cromweirs,  1658,  geboren  und  hatte  den 
Unterricht  Humfrey's  genossen,  der  ihn  vergeblich  zu  einem  unbedingten 
Parteigänger  der  Franzosen  zu  machen  bestrebt  gewesen  war.  Sein  späterer 
Lehrer  Blow,  nicht  einseitig  dem  fremden  Kunstgeschmack  anhängend, 
erschloss  ihm  die  Kunst  des  eigenen  Landes  und  förderte  Purcell  in  seiner 
formalen  Ausbildung.  Aber  im  ganzen  ist  der  Einfluss  beider  verhältnis- 
mässig gering  gewesen,  Purcell  hat  sich  seinen  Stil  selbst  geschaffen. 

Ihm  ist  sehr  vieles  gelungen,  was  noch  heute  klingt,  vieles  freilich 
ist  untergegangen.  Es  war  eine  unglückselige  Zeit,  in  die  sein  Leben 
^rössten  Teils  fiel;  aufs  neue  war  der  Kampf  zwischen  Krone  und  Volk 
entbrannt;  wohl  sah  der  grosse  Meister  —  diesen  Namen  darf  Purcell  mit 
Recht  tragen  —  noch  das  Ende  der  Tyrannei  und  den  Beginn  der 
neuen  Zeit  konstitutioneller  Herrschaft,  aber  schon  1695  starb  er,  erst 
37  Jahre  alt. 

Der  Ausdruck  ,, unglückselige  Zeit^  gilt  nicht  nur  den  politischen 
und  gesellschaftlichen  Zuständen ;  ich  deutete  schon  an,  dass  er  auch  Bezug 
auf  die  ästhetischen  Anschauungen  hat.  Hier  herrschte  die  entsetzlichste 
Verwirrung.  Die  Oper  hatte  am  meisten  darunter  zu  leiden:  bei  den 
herrschenden  Grundsätzen  konnte  sie  zu  keiner  reinen  Form  ge- 
langen. 

Chrysander  hat  Purcells  Kunst  im  innersten  gesund  genannt;  die 
Englinder  betonen  die  nationale  Seite  seines  Wesens  als  Musiker.  Das 
Wort  des  grossen  deutschen  Historikers  wird  Purcell  bleiben,  auch  wenn 
der  prüfende  Blick  in  seinen  Schöpfungen  auf  viel  Mittelgut  fällt  und  er- 
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kennen  muss,  dass  er  dem  Modegeschmack  allzu  oft  Rechnung  getragen. 
Nicht  als  ob  er  frivole  Weisen  gesungen  hätte,  aber,  auf  musik- dramatischem 
Gebiet  hat  er  seine  Kraft  an  das  Zwittergebilde,  die  sogenannte  »Englische 
Oper*  verschwendet.  Er  war  nicht  der  ästhetische  Zuchtmeister,  deren 
die  Oper  in  England  damals  bedurft  hätte,  nicht  der  feine  Kunstrichter, 
der  ihr  hätte  die  rechte  Bahn  weisen  können. 

Und  das  nationale  Element  in  ihm:  Purcell  hat  niemals  absichtlich 
den  Engländer  gegen  die  Fremden  ausgespielt;  im  Gegenteil,  er  blieb  sich 
in  seiner  Schätzung  des  künstlerischen  Ernstes  und  der  Würde  der  italie- 
nischen Musik  Zeit  seines  Lebens  gleich,  und  bescheiden  nannte  er  sich 
ein  Nachahmer  der  Italiener.  Auch  von  den  Franzosen  suchte  er  den 
leichten,  fröhlichen  Ton,  die  feine  rhythmische  Pointierung,  die  pikante 
Drolerie  der  Tonsprache  zu  erlernen.  So  mag  man  ihn  wohl  in  gewissen 
Dingen  von  der  Kunst  des  Auslandes  abhängig  nennen,  aber  die  über- 
kommenen Formen  durchtränkte  er  mit  Gebilden,  die  seinem  eigensten 
Innenleben  entströmten.  ,,In  ihm  war  die  alte  englische  Freudigkeit  lebendig, 
der  Sinn  für  kömige,  herzenswarme  und  urgesunde  Melodie.  Die  Liebe 
zu  diesem  nationalen  Besitz  Hess  ihn  zuerst  sich  gegen  das  französische 
Deklamationsprinzip  wenden,  sie  trieb  ihn  der  Pflege  echt  volksmässiger, 
innig  und  wahr  empfundener  Weise  zu.  Und  darin  liegt  der  Grund,  warum 
wir  ihn  einen  nationalen  englischen  Tonsetzer  heissen  dürfen." 

Von  den  dramatischen  Werken  Purcells,  mit  denen  wir  es  hier  allein 
zu  tun  haben,  scheiden  wir  die  Maskenspiele  noch  aus.  Es  bleiben  also 
seine  einzige  echte  Oper  „Dido  and  Aeneas",  die  er  im  Alter  von  22  Jahren 
schrieb,  und  die  „Englischen  Opern".  Er  beginnt  jene  mit  einer  zweiteiligen 
Ouvertüre:  Adagio  und  fugiertes  Allegro  ohne  anderen  als  rein  klanglichen 
Charakter.  Die  Instrumentation  beschränkt  sich  auf  die  Saiteninstrumente. 
Das  ist  alles  ebensowenig  neu  wie  die  Chöre  des  Werkes,  die  an  die 
Technik  John  Dowland's  und  anderer  englischen  Tonsetzer  erinnern. 
Durchaus  neu  aber  ist  die  Einführung  des  begleiteten  Rezitativs, 
sas  sich  in  Gegensatz  zu  dem  konventionellen  Secco-Rezitativ  der  Italiener 
dtellt.  Hier  gebührt  Purcell  die  Priorität  vor  AI.  Scarlatti,  der  immer 
als  »Erfinder"  des  begleiteten  Rezitativs  genannt  wird. 

Die  Art,  wie  Purcell  diese  Neuheit  einführt,  ist  das  Resultat  vollen 
Verständnisses  für  die  Forderungen  des  Dramas:  das  Rezitativ  erscheint 
in  der  Scene  zuerst,  die  den  Knoten  der  Handlung  schürzt,  also  der 
sorgfältigsten  Beleuchtung  bedarf.  Freilich  wird  diese  nur  durch  die 
besondere  Art  der  Harmonik  und  intensivste  melodische  Mitwirkung  der 
Instrumente  erzielt;  neue  Klangfarben  durch  besondere  Instrumentierung 
zu  ersinnen,  kommt  Purcell  noch  nicht  bei.  Die  Diktion  erinnert  an  die 
Venetianer,  aber  PurcelPs  Ausdrucksweise  ist  gewaltiger.    Das  Verständnis 
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für  den  dramatischen  Ausdruck  in  der  Musik  ist  ihm  um  so  höher  anzu- 
rechnen, als  er  nicht  unter  irgendwelchem  Banne  künstlerischer  Tradition 
auf  dem  Gebiet  wirkte.  Man  kann  nicht  einmal  sagen,  ob  er  eine  grössere 
Anzahl  italienischer  Bühnenwerke  gekannt  hat. 

Da  Purcell's  Werke  nicht  so  allgemein  zugänglich  sind  als  die  früher 
hervorgehobenen  Opern,  so  setze  ich  das  Rezitativ  ganz  hierher: 


Instr. 


^^W* 


si 


^ 


^ji-ji-  j 


laz: 


5 


to 


3 


s: 


^ 


^ 


•  8 


b' 


:s: 


J    « 


Instr. 


Sorcer.  < 


Instr. 


m 


m 


:ss: 


a^^^^£^ 


Weird 


^ 


^ 


-6^ 


-ar 


ö^fs 


Sisters,  you  that 


frigbtThi 


'W 


■17- 


■t- 


^^ 


lone-ly    tra-vel'ler  by 


(^ 


\ 


"1  il         H 


Auch  sonst  steht  fertiges  neben  unrertigem,  dramatisch  vollwichtiges 
neben  unbedeutendem,  den  Kern  der  Sache  nicht  berührendem. 

Es  ist  ein  Zug  echt  englischen  Wesens  in  Purcell,  dass  er  allem 
problematischen,  experimentellen  aus  dem  Wege  geht.  Nachdem  er  die 
für  seine  Zeit  gewaltigen  Töne  Für  die  Beschwörung  der  .Hexen' 
gefunden,  lässt  er  diese  ihre  liebenswürdigen  Grundsatze  und  Talente 
(„Harm  (i)s  our  delight  and  mischief  all  our  skill")  in  einem  Chor  ver- 
künden, der  das  gerade  Gegenteil  von  allem  dämonisch>wilden  und  un- 
heimlichen ist.  Die  Instrumente  spielen  hier  eine  ebensolche  Rolle  wie  in 
den  Chören  der  Lully'schen  Oper.  Später  folgt  ein  Fugiert  einsetzender 
Dämonen-Chor  auf  die  Silbe  «ho"  in  16  Takten,  durch  den  der  Hörer  das 
Gruseln  ebenso  wenig  lernen  kann.  Gerade  «n  derartigen  Stellen  kann 
man  sehen,  wie  wenig  grüblerisch  Purcell  oft  zu  Werke  ging,  wie  er  das 
Experimentieren   mit   dem  Ausdrucke    in   der  Art   Monteverdi's  gar   nicht 
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ritata 


kannte.  Seine  grosse  Begabung  Hess  ihn  an  vielen  anderen  Stellen  ohne 
weiteres  das  richtige  Onden,  auch  in  den  Chören,  obwohl  freilich  das 
wertvollste  seiner  Opern  in  den  Sologesängen  steckt.  Wäre  Purcell  ein 
ebenso  feiner  kritischer  Kopf  gewesen  wie  er  ein  grosser  Tonkünstler  war, 
er  hätte  die  Oper  gewaltig  fördern  können  I 

Bezeichnend  für  seine  Schreibweise  sind  die  Vorliebe  für  das  Moll- 
Tongeschlecht  und  die  Sucht,  den  Melodieen  alle  möglichen  verzierenden 
Läufe  beizugeben.  Diese  wurde  durch  die  reisenden  italienischen  Gesangs- 
virtuosen in  England  heimisch,  wo  sich  jetzt  die  Reaktion  gegen  die 
französische  Kunstrichtung  auch  darin  äusserte,  dass  man  den  trockenen 
und  schmucklosen  ,,Ayres^  der  voraufgegangenen  Periode  nachträglich  ein 
schmückendes  Mäntelchen  von  allerlei  Zierat  und  Flimmerwerk  an  Passagen 
und  Schnörkeln  umhing.  Purcell  brachte  derartige  Läufe  in  den  ariosen 
Partieen,  aus  denen  sie  teilweise  in  die  Chöre  übergingen,  und  in  den 
Rezitattven  an,  ganz  wie  die  Italiener.  Störend  wirkt  derartiges  besonders 
dort,  wo  man  die  instrumentale  „Ausmalung*"  einer  Scene  erwartet  —  die 
er  als  absolute  Musik  etc.  in  Schlachtmusiken  gibt  —  und  wo  nun  statt 
dessen  die  Singstimme  allein  tonmalerisch  wirken  soll.  Wir  sind  derartigem 
gleichfalls  schon  begegnet.  Eine  ganz  sonderbare  Stelle  möchte  ich  hier 
noch  besonders  hervorheben.  Dido  singt:  The  skies  are  clouded;  hark. 
Dann  ertönt  im  Orchester  folgendes: 


Das  soll    offenbar    den  Donnerschlag   bedeuten. 
gleich  hinterher  mit  folgender  Figur: 


Dann    aber    kommt  Dido 


Mark   howtbun    —    —    —    —    —    —    ——    der    rends  the    etc. 

Das  ist  dann  ein  zweiter  Donner  offenbar,  und,  wenn  schon  die  Malerei 
gelten  soll,  ist  sie  hier  durch  die  zweite  Figur  besser  gegeben  (das  „Rollen'') 
als  durch  die  erste.  Für  die  historische  Betrachtung  ist  die  angeführte 
Stelle  insofern  merkwürdig,  als  schon  wesentlich  früher  (im  Fitzwilliam 
Virginal  Book)  der  Versuch  gemacht  wurde,  die  Erscheinung  des  Blitzes 
musikalisch  zu  fixieren,  etwas,  was  sich  unter  Beobachtung  der  Bewegungs- 
form  recht  wohl  tun  lässt.  Dass  Purcell  die  ältere  englische  Klaviermusik 
nicht  oder  nur  in  geringem  Umfange  (weniges  war  ja  auch  nur  gedrückt) 
gekannt  hat,  beweisen  seine  eigenen  Klavierkompositionen. 
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Als  weiteren  Mangel  empfindet  der  moderne  Hörer  die  abrupte, 
plötzliche  Art  der  Schlussbildungen;  jede  breite  Ausmalung  fehlt,  es  ist, 
als  ob  oft  die  Sätze  nur  in  gewisse,  wenn  auch  an  und  für  sich  durchaus 
verständliche  Formeln  gezwängt  wären.  In  der  ganzen  Partitur  von  „Dido 
and  Aeneas**  findet  sich  unter  den  vielen  Chören,  die  teils  homophon,  teils 
mit  nachahmenden  Gängen  durchflochten  sind,  nur  ein  einziges  instrumentales 
Nachspiel,  und  dies  besteht  —  aus  der  Kadenzformel.  Nicht  immer  be- 
gleitet das  ganze  Orchester  ein  Solo,  zuweilen  leitet  Purcell  dies  durch 
den  gesamten  Instrumentalkörper  ein,  lässt  aber  dann  den  Gesang  nur  durch 
den  bezifferten  Bass  stützen.  Und  ferner:  während  Cavalli  und  Cesti 
verstanden,  ihre  Singstimmen  scharf  von  der  Begleitung  abzuheben,  ohne 
diese  doch  irgendwie  zu  beeinträchtigen,  verschwindet  der  Gesang  bei 
Purcell  zuweilen  vollständig  im  begleitenden  Stimmgewoge.  Hier  wird  man 
vielleicht  LuUy's  Einfluss  finden  können,  dem  ähnliches  begegnet  ist. 
Sicher  ist  die  Einwirkung  Lully's  in  der  Einführung  von  Tänzen  in  die 
Oper  zu  verspüren.  Doch  spielen  diese  hier  keine  gleich  wichtige  Rolle 
als  integrierende  Teile  des  dramatischen  Ganzen. 

Ich  kann  diese  Bemerkungen  über  das  Werk  nicht  schliessen,  ohne 
das  bedeutendste  Stück  aus  ihm  mitgeteilt  zu  haben,  Dido's  Sterbegesang, 
eine  Schöpfung,  unnachahmlich  schön  in  ihrem  leidenschaftslos-milden, 
schmerzverklärten  Ton.  Der  Vergleich  mit  dem  früher  mitgeteilten  Satze 
Cavalli 's  liegt  nahe,  und  auch  hier  ist  Gluck'scher  Geist  zu  fühlen: 
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Satztechnisch  ist  an  diesem  Stück  der  Basso  ostinat  obemerkenswerty 
die  fortwährende  Wiederkehr  desselben  Ganges  im  Basse,  eine  der  Technik 
schon  aus  den  Tagen  der  Niederländer  vertraute  Ausdrucksart.  Der 
Forderung  nach  jedesmaligen  neuen  Kontrapunkten  zu  diesem  Basse  hat 
der  Meister  in  sehr  geschickter  Weise  —  man  bedenke  den  kleinen  Rahmen 
des  Stückes  —  genügt  und  insbesondere  auch  den  instrumentalen  Schluss 
durch  die  Verwertung  des  Bassganges  in  den  Oberstimmen  eindruckvoll 
zu  gestalten  verstanden. 

Je  länger  Purcell  wirkte,  um  so  höheren  Zielen  strebte  er  zu. 
Seine  Musiken  zu  Shakespeare's  Sturm,  zu  Oedipus,  Fairy  Queen,  Bonduca, 
König  Arthur  u.  a.  beweisen,  dass  es  ihm  in  hohem  Masse  gelang,  einzelner 
Mängel  der  früheren  Zeit  Herr  zu  werden.  Nur  noch  einige  Bemerkungen 
über  den  »King  Arthur"  seien  hier  angefügt. 

Dryden,  der  Dichter,  hat  in  dem  Werke  den  sagenberühmten 
Herrscher  und  die  heimatliche  Erde  verherrlicht;  dabei  ist  die  Verbeugung 
vor  dem  lebenden  Throninhaber  selbstverständlich.  Das  ist  alte  Opem- 
schablone,  wie  wir  wissen.  Die  Musik  Purcells  ist  einheitlicher  als  die 
zu  »Dido  and  Aeneas*;  die  Fiorituren  treten  zurück;  wo  sie  erscheinen, 
wachsen  sie  in  ganz  logischer  Weise  aus  den  Melodieen  hervor.  Auch 
das  Verhältnis  der  Singstimme  zur  Begleitung  wird  schärfer  präzisiert,  jene 
nicht  mehr  durch  diese  erdrückt,  und  auch  selbst  da  ist  das  der  Fall,  wo 
die  Instrumente  reichlich  mit  Passagen  bedacht  sind  und  tonmalerische 
Arbeit  zu  leisten  haben. 

Vieles  wäre  noch  anzuführen;  ich  will  mich  darauf  beschränken, 
einige  Stellen  kurz  wiederzugeben,  die  Purcell's  grosses  Können  im 
hellsten  Lichte  zeigen.  Wir  hörten  es  schon:  er  ist  Meister  melodischer 
Erfindung,  und  seine  Weise  trägt  nationale  Züge.  Auch  hier  hat,  wie  in 
vielen  anderen  Dingen,  Händel  von  ihm  gelernt.  Nur  zwei  Beispiele: 
das  stolze,  siegesfrohe  «Come  if  you  dare*  mit  seinen  prächtigen,  packen- 
den Rhythmen,  und  das  in  seiner  harmonischen  Schlichtheit,  seinem  ein- 
fachen Bau  durch  den  Zauber  lauterster  Keuschheit  des  Ausdruckes  jeden 
Hörer  gefangen  nehmende  «Fairest  Isle"*. 


|:i=S 


„Come  if  you  dare**  ourtrumpcts  sound      „we    come^ stys  the 


9 


the  fres        rebound. 


double beat   of  the    thundring     drum        etc. 

In  Bezug  auf  die  Form  dieses  Stückes    ist  zu  sagen,   dass   der    mit- 
geteilte Gedanke  vom  Chor  wiederholt   wird;    dann    setzt    ein    neuer  Satz, 
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von  G-dur  fiber  a-moU  nach  C,  über  d-moll  nach  D,  dann  nach  C  gehend 
und  dort  schliessend  ein,  den  der  Chor  gleichfalls  aufnimmt.  Dies  wieder- 
holt sich  zweimal;  auf  den  ersten  Gedanken  kommt  Purcell  am  Schluss 
nicht  mehr  zurück. 

Ich  bringe  das  Lied  »Fairest  Isle",  so  wie  es  im  Vorspiel  des 
Orchesters  erscheint,  zum  Abdruck.  Das  Lied  selbst  wird  durch  den  be- 
zifferten Bass  gestützt: 
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Das  Beispiel   gibt    nicht   etwa   einen    Begriff  von    dem,   was  Purcell 

seinem  Orchester  zumuten  kann.     In  dieser  Beziehung  ist  es  von  Interesse, 

wenigstens  den  Anfang  folgenden  Allegro-Satzes  (und  alla  breve!)  zu  sehen: 

Part  S.  107. 
Streichquartett. 
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Motiv  von  hier  ab  nicht 
mehr  dorchgef&hrt. 


etc. 

Die  grosse  Sicherheit,  mit  der  Purcell  jedem  Ausdruck  in  seinen  lied- 
haften Gebilden  gerecht  wurde,  die  Ursprünglichkeit  und  Frische  seiner 
Tonsprache  lassen  es  lebhaft  bedauern,  dass  er  so  viel  echtes  Können  auf 
eine  Sache  verwendete,  der  keine  befriedigende  Entwickelung  beschieden 
sein  konnte:  die  ^»englische  Oper"  ist,  wie  schon  hervorgehoben  wurde, 
ein  Unding,  eine  unvernünftige  Mischung  von  gesprochenem  Drama  und 
Oper.  Die  Musik  nimmt  nicht  teil  an  der  Haupthandlung,  sondern  setzt, 
sich  dort  breit  entfaltend,  ein,  wo  diese  zu  irgendwelchem  Ruhepunkt  ge- 
langt. Andererseits  erleidet  aber  auch  der  Aufbau  des  Dramas  selbst  durch 
die  grossen  musikalischen  Einschiebsel  die  empfindlichste  Einbusse.  — 

Mit  Purcell's  Tode  war  das  musikalische  Zeitalter  Englands  geschlossen. 
Das  Erbe  des  Meisters  empfing  Händel,  der  im  Jahre  1710  den  englischen 
Boden  betrat. 


VI. 
Die  neapolitanische  Oper. 

Bis  zum  Ende  des  17.  Jahrhunderts  behauptete  Venedig  die  Vor- 
herrschaft in  Dingen  der  italienischen  Opemmusik,  dann  ging  die  Führung 
an  Neapel  über.  Es  ist  nicht  erstaunlich,  dass  die  königliche  Stadt  so 
spät  erst  nachhaltig  am  künstlerischen  Ausbau  der  Musik  mitzuarbeiten 
begann.  Wohl  hatten  die  grossen  Theoretiker  Tinctoris  und  Gafori 
hier  gelebt,  praktische  Musiker  wie  Hy  kae  rt  hier  gewirkt,  wohl  war,  wie 
wir  annehmen  dürfen,  des  genialen  Prencipe  da  Venosa,  Carlo  Gesualdo's 
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Wirken,  des  rückhaltlosen  Eiferers  im  Dienste  des  Musikfortschrittes,  dem 
neapolitanischen  Kunsttreiben  zu  gute  gekommen.  Allein  eine  stete  Ent- 
wicklung im  nationalen  Sinne  hatten  die  ununterbrochenen  politischen 
Wirren,  der  fortwährende  Besitzwechsel  der  Herrschaft  und  die  damit  ver- 
bundenen Revolten  des  Volkes  nicht  aufkommen  lassen. 

Aus  der  altgriechischen  Kolonie  mit  ihrer  blühenden  Kultur  war 
nacheinander  die  Residenz  normannischer,  hohenstaufischer,  aragonischer, 
spanischer,  habsburgischer,  französischer  und  wiederum  spanischer  Herrscher 
geworden,  und  jede  der  Völkerwogen  hatte  im  Leben  des  Staates  dauernde 
Spuren  hinterlassen.  Nur  der  Süden  Italiens  ist  derartigen  Wechselfallen 
der  Herrschaft  ausgesetzt  gewesen,  und  sie  bedingten  seine  Sonderstellung 
Auch  in  künstlerischen  Dingen.  Zur  Höhe  der  Kultur,  die  das  Land  im 
Altertum  erklommen,  konnte  es  sich  später  nicht  mehr  aufschwingen. 
^or  der  überlegenen  Verstandesbildung  der  aus  Süditalien  vertriebenen 
Araber  mussten  sich  die  normannischen  Sieger  beugen,  wie  sie  sich  auch 
^en  raffiniert  feinen  Lebensgenuss  der  Orientalen  zu  eigen  machten.  Der 
traurige  Ausgang  hohenstaufischer  Herrlichkeit,  die  Süditalien  in  den 
/VLittelpunkt  der  Welt  gerückt  hatte,  machte  der  Bedeutung  des  Landes  ein 
^^hnelles  Ende.  Verlor  Süditalien  als  Staat  durch  den  Sieg  des  Hauses 
^^^njou,  des  Herren  der  Provence,  so  gewann  seine  Kultur:  war  es  doch 
^M^  Provence,  die  den  Ton  für  den  gesamten  vornehmen  Verkehr  der 
it  angab.  Und  so  eindringlich  war  der  Prozess  der  Umschmelzung  der 
ur  nach  französischem  Muster,  dass  die  ältere  neapolitanische  Ge- 
sc^la  jchtsschreibung  die  Anjous  als  die  heimische  Dynastie  anzusehen 
^^^^br^ohnt  war. 

Ein  halbes  Jahrhundert  später  als  das  übrige  Italien  griff  der  Süden 
^^^    -kSewegung  der  Renaissance  auf.    Sie  kam  ihm  nicht  von  innen  heraus, 
igAlfonso  von  Arragonien  verpflanzte  sie,  zu  seinem  Privatgebrauch 
ssermassen,    nach    Neapel.       Kein    Wunder,    dass    sie    nur    langsam 
2eln  schlug. 
Wir  wissen  wenig  über  die  frühere  Geschichte  der  Musik  in  Neapel. 
^'■^     O'ahre  1653  wurde  Cavalli's  »Giasone«  aufgeführt.     Die   neue  Kunst 
«h   nicht,    das  Land   stand    unter    dem    furchtbaren   Druck   der  Nach- 
ung  der  Verschwörung  Masaniello's  gegen    die    spanische  Tyrannei, 
in  der  Folge    ermöglichten   die  verhältnismässig  ruhigen,   politischen 
^^l^ältnisse  das  Aufblühen  der  Oper.     Neapel   besass  damals  einen  Ton- 
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'^r  von  ganz  hervorragender  Begabung,  Alessandro  Scarlatti. 

Er  war  1659  zu  Trapani  auf  Sizilien  geboren,   genoss  wie  Quantz 
iuptet,  in  Rom  Carissimi's  Unterricht  und  trat,  20  Jahre  alt,  als  Opern- 
^^^ponist  auf.     Er  war  dann  mehrere  Jahre  in  Diensten  der  nach  ihrem 
^^rtritt  zum  Katholizismus  in  Rom  wohnenden  genial-excentrischen  Königin 
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Christine  von  Schweden  und  wirkte  später,  von  abennaliger  kurzen 
Tätigkeit  in  der  ewigen  Stadt  abgesehen,  in  Neapel.  Dass  Scarlaili  den 
zweiten  römischen  Aufenthalt  schon  nach  einem  Jahre  wiederum  abbrach, 
darf  man  ausschliesslich  den  veränderten  politischen  Verbältnissen  Neapels 
zuschreiben:  das  brennende  Verlangen,  unter  spanischem  Joch  nicht  zu 
verkümmern,  hatte  1701  die  Neapolitaner  zur  VafTenerhebung  gefühn. 
Der  Versuch,  das  Land  an  Habsburg  zu  bringen,  gelang  nach  viel- 
jährigen schweren  Mühen.  Dieser  neue  Zustand  der  Dinge,  den  der 
Utrechler  Friede  anerkannte,  brachte  Neapel  endlich  Ruhe.  Wenigstens 
für  einige  Zeit. 

Der  Frieden  ermöglichte  das  gewallige  Aufblühen  der  Kunst.  Es 
war,  als  wollte  man  all  das  in  rascher  Folge  nachholen,  was  die  Un- 
gunst der  Zeiten  nicht  hatte  aufkommen  lassen.  Vier  Konservatorien 
entstanden  und  eine  Reihe  von  Theatern  öffneten  ihre  Pforten  einer 
nach  Unterhaltung  und  Kunst  verlangenden  Menge.  Händel,  der  ihn  in 
Kom  kennen  gelernt  hatte,  schloss  sich  in  Neapel  eng  an  Scarlatti,  den 
genialen  Führer  der  neuen  Bewegung  an,  Logroscino,  Duranic,  unser 
Hasse  u.a.  wurden  seine  Schüler,  fremde  Künstler,  so  Quantz,  suchten 
ihn  auf.  Von  der  Gunst  der  Menge  getragen,  lebte  Scarlatti  bis  zum 
24.  Oktober  1725. 

Seine  Schöpfungskraft  war  eine  gewaltige:  bis  1715  hat  er  selbst 
bereits  106  Opern  gezählt;  zu  diesen  gesellten  sich  gegen  200  Messen, 
dann  viele  Canlaten  und  Intermezzi.  Die  Cantaten  hat  Chr>'sander 
mit  Recht  Vorstudien  des  Meisters  zu  seinen  Opern  genannt:  es  sind 
dramatische  Scenen,  die  allerlei  harmonischen  und  modulatorischen  Ex- 
perimenten zur  Erforschung  des  dramaiisch-wahren  Tones  dienen.  In  den 
Intermezzi,  dramatischen  Zwischenspielen,  hat  Scarlatti  dem  komischen 
Element,  das  zuweilen  auch  in  den  Caniaien  erscheint,  Rechnung  getragen 
und  somit  an  die  Tätigkeit  der  Veneiianer  in  dieser  Richtung  angeknüpft: 
aus  dem  Wirken  beider  ging  schliesslich  die  Opera  bulTa  hervor. 

Es  genügt,  um  den  weiteren  Ent wickelungsgang  der  Oper  kenntlich 
zu  machen,  einer  Charakteristik  des  künstlerischen  Wesens  Scarlatti's  einige 
zusammenfassende  Angaben  über  seine  Schule  folgen  zu  lassen,  die  ihrer- 
seits die  negativen  Seiten  der  Kunst  Scarlatti's  (so  muss  man  sich  im  Hin- 
blick auf  die  Entwicklung  des  Dramas  ausdrücken)  Fortbildete. 

Im  wesentlichen  basiert  Scarlatti's  Orchester  auf  den  Saiteninstru- 
menten. Der  Bläser  konnte  er  nicht  entraten,  aber  sie  treten  im  Gegensatz 
zu  den  Venelianern  bei  ihm  sehr  in  den  Hintergrund.  Er  konnte,  wie  er 
zu  Hasse  und  Quantz  sagte,  die  blasenden  Virtuosen  nicht  leiden,  weil  sie 
alle  falsch  bliesen. 

Durch  das  Instrumentationsprinzip   Scarlatti's.    das   damit   angedeutet 
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ist,  war  schon  die  Richtung,  welche  die  italienische  Oper  jetzt  nahm,  be- 
zeichnet. Er  selbst  liebte  noch  prächtig  gebaute  polyphone  Instrumental- 
stücke anzubringen,  aber  die  Kunst  des  Sängers  wurde  jetzt  nach  und 
nach  zur  Hauptsache,  das  Orchester  trat  mehr  und  mehr  in  den  Hinter- 
grund und  wurde  auf  die  Tätigkeit  beschränkt,  dem  Gesang  die  durchaus 
nötige  harmonische  Grundierung  zu  geben.  Der  Kunst  des  Sängers  hatte  sich 
nunmehr  der  Komponist,  ihr  hatte  sich  das  Drama  zu  fügen.  Scarlatti  selbst 
verlor  in  seinen  Arien  niemals  das  psychische  Moment  aus  dem  Auge.  Um 
so  mehr  tat  das  die  Folgezeit.  Wir  wissen,  wie  sehr  die  ernste  italienische 
Oper  auch  noch  des  19.  Jahrhunderts  unter  diesem  Missstande  zu  leiden 
hat:  von  diesem  Gesichtspunkt  aus  betrachtet,  gewinnt  der  neuitalienische 
Verismus  trotz  aller  Brutalität,  die  ihm  anhaftet,  den  Charakter  einer  be- 
rechtigten Reaktion. 

Scarlatti's  Ouvertüre  zeigt,  wohl  nicht  immer,  einen  langsamen  Satz 
von  zwei  bewegten  und  fugierten  eingeschlossen,  deren  ersterem  eine  breite 
Einleitung  voraufgeht.  Dies  ist  die  Form  der  ^^Symphonie*"  zur  Oper  ,La 
Rosaura^.  Im  Gegensatz  zur  Ouvertüre  Purcell's  zeigt  die  des  Neapoli- 
taners einen  fest  bestimmten  Toninhalt,  nicht  blossen  Klangcharakter.  Auch 
der  Fortschritt  gegenüber  den  Venetianern  liegt  auf  der  Hand.  Ich  sagte 
schon  oben,  dass  Scarlatti  selbst  das  Orchester  noch  nicht  zu  Gunsten 
des  Sängers  in  den  Hintergrund  rückt;  es  giebt  Arien  seiner  Hand,  in 
denen  es  intensiver  als  bei  irgend  einem  seiner  Vorgänger  eingreift  und 
neben  der  Singstimme  durchaus  selbständig  gehalten  erscheint. 

Die  Gesangsstücke  macht  nahezu  ein  steter  Wechsel  von  Arien  und 
Rezitativen  aus,  der  Chor  verschwindet.  In  dem  trockenen  Rezitativ  er- 
kennt man  die  Gleichgültigkeit  gegen  die  spezifisch  dramatischen  Forderungen: 
in  ihm  vollzieht  sich  ja  im  wesentlichen  der  Fortschritt  der  Handlung,  in 
ihm  also  sollten  sich  die  wichtigsten  Accente  finden.  Scarlatti  selbst 
hat  sich  gegen  diese  Art  des  Rezitativs  gewendet,  indem  er  auch  zuweilen 
vom  begleiteten  Rezitativ  Gebrauch  machte,  aber  in  erster  Linie  bedachte 
er  doch  die  ariosen  Partieen  seiner  Opern.  Um  das  Ohr  immer  wieder 
für  neue  Arien  empfänglich  zu  stimmen,  nahm  er  dem  Secco  fast  jede 
Bedeutung.    Das  scheint  mir  den  sonst  unerklärlichen  Widerspruch  zu  lösen. 

Man  sieht,  es  ist  das  kein  künstlerischer  Standpunkt  im  höchsten 
Wortsinne,  aber  er  erwies  sich  als  eminent  praktisch.  Scarlatti's  Nach- 
folger haben  das  Prinzip  weidlich  ausgenutzt;  je  brillanter  das  Figuren- 
werk der  Koloratur-Arien, 'zu  um  so  blutleereren  Schemen  wurden  die 
Rezitative.  Das  begleitete  Rezitativ  hat  Scarlatti  zuerst  in  der  Oper  .La 
Rosaura*  vom  Jahre  1600  ca.  angewendet.  Schwerlich  hat  er  Purcell's 
Oper  gekannt,  so  sind  beide  unabhängig  von  einander  auf  denselben  Ge- 
dankein gekommen. 

11.   22.  17 
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Dass  Scarlatii  den  Forderungen  des  Dramas  nicht  noch  in  anderer 
Weise  Rechnung  getragen,  und  insbesondere  sich  nicht  der  Ausbildung  der 
Instrumentation  angenommen  bat,  ist  aufs  lieTste  zu  bedauern.  Seine  Er- 
Gndungskrart  war  eine  unvergleichlich  grosse;  durchgeht  man  seine  Arien, 
so  wird  man  über  den  Reichtum  edelster  Gedanken,  die  Prägnanz  seiner 
Motive,  die  Scharre  der  Charakteristik  in  der  musikalischen  Viedergabe 
jeder  menschlichen  Gefühlsregung  staunen.  Unerschöpflich  ist  das  Füll- 
horn, aus  dem  er  von  seinem  Reichtum  spendet.  In  verhältnismässig  be- 
scheidenen Grenzen  gehallen  erscheinen  des  Meisters  Konzessionen  an  die 
Kehlfertigkeit  der  Sänger,  und  den  Passagen  Flimmer  um  seiner  selbst 
willen  zu  pflegen,  ist  ihm,  wenigstens  in  seinen  besten  Arbeiten,  kaum 
beige  fallen. 

Wird  man  an  ihm  als  JVVusikdramaiiker  manches  vermissen,  das  positiv 
wertvolle,  das  seine  Kunst  uns  geschenkt,  bleibt  der  höchsten  Bewunderung 
wert.  Er  war  Sänger  wundervoller  Melodieen,  er  war  ein  bedeutender 
Harmoniker:  hier  zeigte  er  sich  Neuerungen  zugeian,  liebte  es,  uover- 
mittelte  Übergänge  anzubringen  und  schroffe,  bis  dahin  unbekannte  Wen- 
dungen; erging  nicht  in  sinnlicher  Klangschwelgerei  auf,  sondern  bemübie^ 

sich  Oberall,    die  Forderungen  des  guten  musikalischen  Satzbaues  mit  den. 

Ansprüchen  eines  geläuterten  Schönheilsgefühles  zu  vereinen. 

Das  Aufgeben  der  Schablone,  die  Fähigkeit,  neues  sagen  zu  '>"—-—       — 
ohne  doch  den  Zusammenhang    mit   dem  Alten  zu  verlieren  —  die  Beck-    — ■ 

messerei    seiner  Tage  hat  Scarlatii   dies  sein  Können   arg  verdacht;    dei ' 

Dresdener  Kapellmeister  Heinichen  nannte  ihn  extravagant  und  irreguUr,  ^^ 
seinen  Stil  unnatürlich  und  gewaltsam!  Das  Wort  .Unnatur'  spielt  von  -* 
Zeit  zu  Zeit  immer  wieder  eine  Rolle  in  der  Kunstgeschichte:  unnatürlich  -^ 
ist  gewöhnlich  das,  was  die  Erbpächter  des  Verstandes  nicht  versleben  -^ 
können  .  .  . 

Scarlatti  hat  endgültig  die  da  capo-Arie  eingeführt;  er  wendete  sie  "^ 
zuerst  1693  in  seiner  , Teodora*  an.  Es  handelt  sich  hier  um  die  Erfüllnng  ::Z, 
eines  rein  musikalischen  Postulates:  der  dramatischen  Wahrheit  entsprach 
die  prinzipielle  Anwendung  der  Form  nicht,  wenn  ihr  Erscheinen  ancfa 
unter  gewissen  Umständen  psychologisch  und  dramatisch  zu  erklären  und 
zu  rechtfertigen  ist.  Aber  um  derartige  Fragen  kümmerte  sich  zunächst 
kein  Tonsetzer.  Ihre  Losung  hiess:  Musik  machen;  und  wer  wollte  leugnen, 
dass  ihnen  das  gelungen  sei?  — 

Wir  haben  bei  der  bisherigen  Betrachtung  der  italienischen  Oper  ge- 
sehen, dass  von  allem  Anfang  an  der  dem  Italiener  eingeborene  Sinn  für 
das  an  und  für  sich  gesangliche  gegen  den  bloss  accentuierenden  Dekla- 
roationslon  Front  machte.  Die  Venetianer  hatten  durch  Aubahme  volks- 
tümlicher Melodik  einen  bedeutsamen  Schritt  vorwärts  getan.     Neben  dieser 
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tteuspruchie  der  kolorierte  Gesang  Interesse  und  Pßege  in  hobem  Masse: 
Publikum  und  Sänger  verlangten  ihn  gleichzeitig,  und  zuweilen  auch,  aller- 
dings sehr  selten,  erwuchs  er  direkt  aus  dramatischen  Forderungen. 

Bisher  war  die  Melodie  noch  nicht  zum  höchstmöglichen  Grade  des 
Ausdrucksvermögens  gelangt.  Indem  nun  die  neapolitanische  Schule, 
Scarlattl,  Durante,  Leo,  Feo,  Greco,  Porpora,  Jomelli, 
Terradeglias,  Picctni,Saccbini,  Traetta,  der  italienisierte  Deutsche 
Hasse  u.  a.,  die  Melodie  entwickelten,  erfüllten  sie  einen  an  sich 
durchaus  berechtigten  Anspruch  der  Musik.  Da  aber  die  ausschliessliche 
Bevorzugung  des  melodischen  Elementes  (so  vortrefFliches  auch  in  dieser 
Richtung  geleistet  wurde)  eine  Vernachlässigung  der  Forderungen  des 
Dramas  in  sich  schloss,  so~^  legte  die  neapolitanische  Opernmusik  den 
Grund,  an  dem  eine  Opernreform  ansetzen  konnte.  Die  neapolitanische 
Musik  bedeutet  als  ganzes  genommen  den  bei  canto;  das  Interesse  an 
einem  neuen  Werk  ist  das  Interesse  an  dem  Sänger,  den  das  Publikum 
kennt,  der  seinerseits  den  Komponisten  tyrannisiert  und  von  ihm  das  ver- 
langt, was  den  Hörer  und  dessen  Geschmack  zu  befriedigen  geeignet  ist. 

Das  Drama  kam  bei  alledem  zu  kurz.  Ihm  zu  seinem  Rechte  zu 
"verbelfen,  ohne  doch  die  Rechte  der  Musik  irgendwie  zu  kürzen,  wurde 
die  Aufgabe  Glucks. 


Schluss  folgt 
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■enn  man  bedenkt,  dass  es  heule  unzweifelhaTl  eine  krafiig  empor- 
tilühende  „Wagnerschule"  gibt,  die  bereits  Grosses  geleistet  hat 
und  noch  Grösseres  künftig  leisten  wird,  so  ist  es  nichts  anderes 
i  als  eine  Ehrenpflicht,  sich  mit  gebührendem  Dank  der  Ersten 
zu  erinnern,  deren  dramatisches  Schaffen  die  Mitwelt  auf  eine  solche 
Wagners  neugeschaffene  Eorm  ausbauende  Schule  hoffen  Hess.  Nicht  der 
Schlechteste  von  jenen  „Ersten"  aber  ist  Cyrill  Kistler,  dem  die  nach- 
folgenden Zeilen  gelten. 

Kistler  ist  ein  Schwabe  und  seine  Biographie  die  denkbar  einfachste. 
Am  12.  März  1848  in  dem  Dörfchen  Gross-Ailingen  geboren,  ward  er  zum 
Lehrerberuf  bestimmt,  besuchte  das  Seminar  und  übte  später  die  Schul- 
meisierei  einige  Zeit  wirklich  aus.  Seil  frühester  Kindheit  zeigte  er 
stauDenswerte  musikalische  Begabung;  er  soll  bereits  mit  13  Jahren  ein 
vollendeter  Orgelspieler  gewesen  sein  und  nicht  viel  später  Kompositionen 
für  grosses  Orchester  geschrieben  haben.  Endlich  konnte  der  junge  Lehrer 
dem  inneren  Trieb  des  Herzens  nicht  mehr  widerstehen:  1875  legte  er 
Bakel  und  Fibel  beiseit  und  ging  nach  München,  sich  theoretisch  und 
praktisch  zum  Musikus  auszubilden.  Rhein  berge  r,  der  machtvolle  Be- 
herrscher der  Form;  Franz  Lachner,  der  älteste  der  drei  Brüder  Lachner, 
der  noch  aus  der  Nachfolgerschaft  der  Klassiker  berüberragte  in  die  ncch- 
romantische  Zeit,  und  Otto  Hieber  wurden  seine  Lehrer.  Von  1882  bis 
1885  wirkte  Kistler  dann  als  Lehrer  am  Konservatorium  in  Sondershausen; 
seit  1885  lebt  er  in  Bad  Kissingen,  wo  er  eine  von  ihm  gegründete  Musik- 
und  Kompositionsschule  leitet. 

Kistler  halte  sich,  von  unbezwingllchem  Sehnen  getrieben,  der  ge- 
liebten Kunst  in  die  Arme  geworfen  zu  einer  Zeit,  die  eine  der  wichtigsten 
Epochen  in  der  Entwickelung  der  dramatischen  Musik  bildet.  Eben  hatte 
man  erfasst,  was  Wagner  mit  seinen  Dramen  geschaffen  und  gewollt  habe; 
der  erst  vollendete  „Ring  des  Nibelungen"  wurde  viel  besprochen,  die 
erste  Aufführung  des  „Parsifal"  mit  Spannung  erwartet.  Dabei  wogte  der 
Kampf  zwischen  den    „Wagnerianern"    und    ihren   Gegnern,    die   —  wie 
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weiland  die  Piccinisten  wider  Gluck  —  mit  Spott  und  Verleumdung  gegen 
Vagners  Reformen  zu  Felde  zogen.  So  ist's  nicht  zu  verwundem,  dass 
sich  Kistler  —  abgesehen  von  seiner  Begabung  fürs  Dramatische  —  auch 
sozusagen  «von  aussen**  zur  Betätigung  auf  musikdramatischem  Gebiet 
hingezogen  fühlte.  Das  Zusammentreffen  dieser  Umstände  hat  viel  dazu 
beigetragen,  dass  sich  sein  dramatisches  Talent  in  so  schöner  Weise 
entfaltete. 

Zwei  erste  Versuche  im  musikalischen  Drama  aus  den  Jahren  1876 
bis  1878,  „Alfred  der  Grosse*"  und  ^ Lichtenstein **  betitelt,  hat  Kistler 
selbst  verbrannt.  Bildete  der  Lichtenstein  den  Schauplatz  in  seiner  zweiten 
Oper,  so  war  ein  anderes  Felsennest,  der  Kynast,  Ort  der  Handlung  in 
dem  Werk,  mit  dem  Kistler  zuerst  vor  die  Öffentlichkeit  trat,  dem  Musik- 
drama «Kunihild  und  der  Brautritt  auf  Kynast".  Er  hat  es  in  weniger  als 
einem  Vierteljahr,  vom  11.  November  1881  bis  2.  Februar  1882,  komponiert, 
und  es  wurde  am  20.  März  1884  in  Sondershausen  zum  erstenmal  auf- 
geführt. In  diesem  Werk,  das  von  schwellendem,  blühendem  Leben  erfüllt 
ist,  steht  Kistler  als  begeisterter  Jünger  Wagners  und  dabei  doch  als 
selbständig  schaffender  Künstler  vor  uns.  Die  vom  Grafen  Ferdinand 
Sporck  in  prächtigen  Wagnerschen  Stabreimen  verfasste  Dichtung  be- 
handelt den  Stoff  von  Kynasts  Herrin,  Kunihild,  die  durch  einen  alten 
Zauber  dem  Teufel  verfallen  ist  und  nur  durch  einen  Ritter  auf  weissem 
Ross,  dem  der  Brautritt  um  den  Burgwall  gelingt,  erlöst  werden  kann. 
Die  Handlung  erinnert  in  Stoff  und  Stimmung  an  Tannhäuser  und  Lohen- 
Srin;  an  ersteren  im  Titel  und  in  dem  sie  belebenden  halb-religiösen  Geist, 
WLtk  letzteren  durch  den  Grundgedanken,  dass  sich  männliches  Rittertum 
und  süsse  Frauenliebe  nicht  angehören  können,  weil  ein  unbarmherziges 
Schicksal  trennend  zwischen  sie  tritt.  Dem  entspricht  denn  auch  teilweise 
clie  Musik,  die  trotz  ihres  dramatischen  Charakters  doch  viel  des 
deichen.  Lyrischen  enthält.  Vieles  in  ihr  erinnert  an  den  Lohen- 
^rin:  manches  ziemlich  stark,  wie  die  5.  Scene  des  3.  Akts  oder  das 
9 Motiv  der  Hoffnung^,  besonders  die  zahlreichen  Trompetensignale,  die 
lieerrufermässigen  Partieen  des  Vogts  und  die  Beteiligung  des  Chors 
an  der  Handlung  —  ich  meine  damit  namentlich  die  zweimalige  erwartungs- 
volle Spannung  im  1.  und  im  3.  Akt,  wo  das  Volk  den  Umritt  um  die 
Burg  beobachtet.*)  Echt  im  Sinne  Wagners  gelungen  ist  die  Charakteristik 
der  einzelnen  Personen  durch  eigenartige,  glücklich  miteinander  ver- 
knfipfte  Leitmotive.  Ein  zweiter  Wagnerscher  Punkt  ist  die  Meisterschaft 
Kistlers  im  «Vorspiel  an  sich**.     Hierher  gehört,  abgesehen  von  dem  bloss 


^  Hier  ist  die  Verwandtschaft  mit  der  zweimaligen  Ankunft  des  Schwans  im 
»Lohengrin*  viel  grösser  als  mit  der  Wanderung  im  j^Parsifal**,  auf  die  Seidl 
»Wagneriana*  111.  77  hinweist. 
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48  Takte  umFassenden  Vorspiel  —  das  nur  eine  Stimmungs- Vorbereitung 
ist,  wie  die  Vorspiele  zu  .Siegfried*  und  „Götterdämmerung*  —  ganz  be- 
soaders  das  Vorspiel  zum  3.  Akt,  das  in  seiner  jetzigen  Gestalt  alle 
wicbtigen  Leitmotive  des  Ganzen  in  einem  wundervollen  Außtau  vereinigt. 
Die  Musik  selbst  besitzt  durchaus  Wagnersche  Vorzüge:  sie  tsl  rhythmisch 
sehr  bedeutend;  Harmonik  und  Modulation  sind  originell,  mitanler  ver- 
blüffend; die  Melodie  tritt  aber  keineswegs  zurück:  sie  feiert  in  den  in 
,Tristan"farben  erschimmernden  Liebesscenen  im  2.  Akt  wahi^  Triumphe. 
Die  Instrumentation  ist  Kistlers  stärkste  Seite;  er  ist  auch  hierin  ein 
Jünger  Wagners.  Er  ist  im  Orchester  zuhause;  die  seltsamsten  und 
doch  dabei  so  natürlichen  Klangmischungen,  nach  denen  andere  müh- 
sam suchen,  ergeben  sich  ihm  von  selbst.  Besonders  die  Holzbläser 
und  die  Hörner,  die  Weber  aus  ihrer  Sklaverei  befreit  und  die  Wagner 
so  wundersam  ausgebildet  halte,  sind  seine  Lieblinge;  ebenso  auch  das 
Violoncell,  das  er  so  seelenvoll  singen  lässt.  Er  bringt  infolgedessen 
Tonmalereien  zustande,  die  uns  unwiderstehlich  packen,  wie  die  Dar- 
stellung des  Rittes  oder  die  Nachigemälde  im  1.  und  2.  Akt.  Mit 
der  Beherrschung  des  Blechs  ist  ihm  die  Fähigkeit  zu  schönen,  wirk- 
samen Steigerungen  gegeben;  damit  verbindet  sich  eine  Vorliebe  für 
markige,  langhallende  Melodieen.  In  der  .Kunihild*  ist  auch  der  Wagner 
seit  dem  „Rienzi"  eigene  Ausdruck  ritteriichen  Wesens  prächtig  verwertet; 
diese  Musik  voll  Adel  und  Glanz  spiegelt  Rittertum  und  Burgenherrlichkeit 
täuschend  wieder.  —  Und  doch  zeigt  die  .Knnibild"  noch  etwas  Wichtiges: 
Kistler  war  bei  aller  Abhängigkeit  von  Wagner,  die  in  diesem  Erstliags- 
werk  mitunter  allzu  gross  ist,  kein  sklavischer  Gefolgsmann  Wagners  ge- 
worden; etwas  Einfaches,  Volkstümliches  war  ihm  eigen;  so  manche 
Wendung  in  der  Musik,  manche  Verwertung  des  Chors  erinnerte  an  die 
Wolfsschlucht,  an  Agathens  und  Änncheas  Zwiesprachen,  an  die  Geister- 
weit  des  „Hans  Heiling*  —  an  die  alte  .romantische  Oper*,  die  ja  Wagners 
Grundlage  gewesen  war.  Darum  erschien  .KuDibild'  Tappert  als  „eine 
glückliche  Verbindung  der  älteren  mit  der  neueren  Richtung*.  Fast  ein- 
mütig aber  prophezeite  die  Kritik  dem  Künstler  eine  glänzende  Zukunft. 
Kistler  bewährte  diese  Hoffnungen  durch  sein  dreiaktiges  Muslkdrama 
.Baldurs  Tod",  das  er  1888—1860  komponiert  hat.  Hier  ist  er  von  den 
Helden  zu  den  Göttern  aufgestiegen;  wie  über  «Kunihild*  .LoheDpin", 
stehen  über  .Baldur"  .Rheingold*  und  .Götterdämmerung*.  Auch  der 
inzwischen  erschienene  „Parsifal"  goss  seinen  weihevollen  Glanz  und  sein 
frommes  Licht  über  Kistlers  Drama  aus,  dessen  von  Freiberm  v.  Sohlern 
gedichteter  Text  grosse  sprachliche  Schönheit  besitzt.  Mit  wenigen  Worten 
sei  die  Handlung  erzählt:  Der  Lichtgott  Baidur  hat  sich  mit  der  Irdischen 
Nana  in  Liebe  verbunden;  Loki,  der  Götterhasser,  verrät  dies  den  Göttern; 
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Odin  beruft  Baidur  zur  Rechtfertigung  vor  den  Rat  der  Götter,  lässt  sich 
aber  von  ihm  besänftigen.  Es  folgt  ein  fröhliches  Speerwerfen  und  dabei 
leitet  Loki  den  Speer  von  Baldurs  blindem  Bruder  Hödur  fehl,  so  dass 
Baldur  tödlich  getroffen  wird.  Es  wird  dunkel;  sterbend  prophezeit  Baidur 
der  Götter  Untergang  und  den  Sieg  des  einzigen  allbarmherzigen  Gottes. 
Er  und  die  aus  Sehnsucht  gestorbene  Nana  werden  auf  einen  Holzstoss 
gelegt.  Odin  bleibt  allein  und  schaut,  was  Baidur  sterbend  gesehen:  ein 
Gotteshaus  mit  dem  Bild  Christi,  vor  dem  die  Menschen  anbetend  nieder- 
sinken. Von  oben  ertönt's:  «Ehre  sei  Gott  in  der  Höhe  und  Frieden  den 
Menschen  auf  Erden*.  Kistler  hat  in  diesem  seinem  Meisterwerk  in  Er- 
findung, Steigerung,  Modulation  und  Instrumentation  wahrhaft  Grosses 
geleistet.  Ein  Weihelied  ist  das  Werk,  ganz  erfüllt  vom  Geist  des 
«Parsifal*.  Hier  wandelt  er  völlig  auf  Wagners  Bahnen.  Seine  Fähigkeit, 
die  idealste  Poesie  in  Musik  zu  wandeln,  erreicht  hier  ihren  Höhepunkt 
in  der  Schilderung  der  Liebe  des  Gottes  zur  Erdenmaid  und  der  väter- 
lichen Sorge  Odins  um  den  Lichtgott,  in  dem  herrlichen  Gemälde  des  blüten- 
und  lichtvollen  Frühlings,  in  der  ergreifenden,  jenseits  der  Möglichkeit  zu 
ureinen  stehenden  Trauermusik.  Seine  Fähigkeit,  die  Majestät  göttlichen 
Wesens  zum  Ausdruck  zu  bringen,  ist  gross:  Odins  Pflanzensegen, 
die  Versammlung  der  Götter,  Baldurs  begeisterter  Preis  der  Liebe 
sind  Beweise  dafür;  und  wie  durchschauernd  göttlich  ist  der  musikalische 
Ausdruck  an  Stellen  wie  ^Die  Götter  sind  fröhlich*  oder  wie  Odin  weint 
und  sagt:  »Heilig  ist  der  Schmerz I*"  Können  wir  somit  sagen,  der  Geist 
der  Edda  umgibt  diese  Göttermusik,  so  ist  das  Christentum  in  seinem 
Gegensatz  zum  Germanentum  wohl  nie  gleich  glücklich  geschildert  worden. 
Dieser  Gegensatz,  der  auch  das  Programm  des  Vorspiels  bildet,  kommt 
mit  packender  Wucht  am  Schluss  zum  Ausdruck,  wo  unter  Glockengeläute 
in  immer  mächtigerer  Steigerung  die  Herrlichkeit  des  Christengottes  sich 
aufbaut,  gefolgt  vom  rührenden  a  cappella-Chor:  „Ehre  sei  Gott!*  — 
Die  Kunst  der  Instrumentation  in  «Baldurs  Tod^  weist  gegenüber  der 
«Kufiihild*  noch  einen  Fortschritt  auf.  Die  schon  erwähnte  Vorliebe 
Kistlers  für  breite,  hallende  Melodieen,  die  vom  Blech  getragen  und 
gesteigert  werden  können,  ist  hier  zu  einer  Grundeigenschaft  geworden. 
Das  «Benedicamus*  der  katholischen  Liturgie  und  der  als  Cantus  firmus 
verwertete  Choral  „Allein  Gott  in  der  Höh'  sei  Ehr'*  durchziehen  als 
wichtigste  Motive  diese  Musik,  die,  wie  auf  Felsenfundament  erbaut,  sich 
leuchtend  und  prangend  emportürmt  zu  wolkigen  Höhen. 

Neben  diesen  kraftvollen  Werken  hat  Kistler  aber  auch  einige  reizende 
volkstfimliche  Dramen  geschaffen.  Zwischen  Kunihild  und  Baldur,  1886 
auf  1887,  fällt  die  Komposition  der  Komödie  „Eulenspiegel."  Eine  lustige 
Posse  Kotzebues   ist  da   nicht  bloss  mit  Musik  versehen,    sondern   durch 


Musik  verfeinert,  erleuchtet  worden.  Die  einfache,  im  Rahmen  der  Klein- 
stldterei  dargestellte  Geschichte,  wie  zwei  Verliebte  den  auf  sein  Mündel 
lüsternen  alten  Vormund  prellen,  erhält  eine  prachtige  Vertiefung  durch 
Kistlers  Musik.  All  sein  Können  stellt  er  hier  in  den  Dienst  des  Humors, 
und  die  zahlreichen  geistreichen  Einlalle,  die  köstliche  Harmonik  und  In- 
strumentalion bringen  in  ihrer  Gesamtheit  einen  wunderhübschen  und 
nachhaltigen  Eindruck  hervor.  So  ist  die  alltägliche,  hart  an  Langweiligkeit 
grenzende  Handlung  Koizebues  zu  einem  lebensvollen,  erfrischenden  Werk 
geworden,  dem  man  den  ihm  unstreitig  gebührenden  Platz  in  der  Geschichte 
der  deutschen  komischen  Oper  seinerzeit  gewiss  anweisen  wird. 

Derselbe  herzerquickende  Humor  und  dieselbe  einfache  Poesie  er- 
füllen auch  das  1900  entstandene  musikalische  Bühnenidyll  „Im  Honig- 
mond." Seine  Handlung  ist  sehr  einfach:  ein  junges  Ehepaar  schwelgt 
morgens  in  Zärtlichkeilen,  beginnt  dann  eine  Neckerei,  aus  der  endlich 
Ernst  wird;  —  nach  verschiedenen  Phasen  des  Zornes  und  des  Trotzes 
versöhnt  man  sich  schliesslich.  Der  Hauptteil  der  Handlung  ist  panto- 
mimisch und  ßndet  in  der  Musik  seinen  steten  Ausdruck.  Diese  Musik 
spricht  geradezu,  sie  steht  auf  der  Höhe  der  Ausdrucksfähigkeit  und  bietet 
so  einen  Ersatz  für  die  Dürftigkeit  der  Handlung;  dabei  jagen  sich  in  ihr 
kleine  und  grosse  melodische  Einfälle,  Orchestereffekte  u.  a.  m.  in  solcher 
Masse,  dass  die  Fülle  dessen,  was  der  Komponist  bieten  kann,  den  Hörer 
beinahe  blendet.  Der  Reichtum  an  Melodieen,  die  Grazie,  Schalk- 
haftigkeit und  Innigkeit  dieses  Werkchens  ist  ohne  Gleichen;  dabei  hilt 
es  sich  von  allem  Trivialen  weit  entfernt  und  die  TSnze  sind  von  grosser 
Schönheit.  la  dem  Menuett  <KI.-Ausz.  S.  4 — 7)  ist  der  Geist  dieses 
Tanzes  verblüffend  getroffen. 

Gleichfalls  in  das  Jahr  1600  fällt  dann  Kistlers  erster  Versuch  im 
Märchenhaften:  das  Bühnenfestspiel  „Arm  Elselein"  {aufgeführt  in  Schwerin 
am  2.  März  1902).  Ich  kann  dabei  auf  eine  der  schönsten  Eigenschaften 
Kistlers  zu  sprechen  kommen,  nämlich  den  ausgeprägten  deutschen 
Charakter  seiner  Kunst.  Das  Werk  behandelt  die  Geschichte  von  'dem 
armen  Mädchen  mit  den  Schwefelhölzern  „frei  nach  Andersen",  aber  die 
Handlung  ist  ganz  von  dem  rührenden  Gedicht  Rückerts  „Des  fremden 
Kindes  heiliger  Christ"  beeinßusst.  Andersens  Kind  hat  Eltern,  von  denen 
es  geprügelt  wird,  es  erfriert  am  Sylvesterabend,  es  sehnt  sich  nach 
Gänsebraten  und  erblickt  im  Tod  die  freundliche  Grossmutter  —  wie 
schön  dagegen  das  elternlose  Kind  bei  Rückert  und  Kistler,  das  von  der 
Weihnachlsfreude  ausgeschlossen,  sterbend  die  Herrlichkeit  des  Himmels 
erblicktl  Kistlers  Werk,  das  —  ausschliesslich  Pantomime  —  der  Musik 
alles  auszudrücken  uberlässt,  führt  uns  den  Platz  vor  dem  Dom  einer 
grossen  Stadt  vor.    Elselein,  von  niemand  beachtet,  gedrängt  und  gestossen, 
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kriecht  in  einen  Winkel  und  brennt  dreimal  von  seinen  Hölzchen  an. 
Drei  Traumbilder  erscheinen.  Zuerst  ein  Friedhof:  Elseleins  Mutter  steigt 
aus  dem  Grab  und  tröstet  das  Kind.  Dann  ein  festlich  erleuchteter  Saal 
mit  einem  Christbaum  und  den  herrlichsten  Spielsachen,  die  alle  Elselein 
gehören.  Endlich  der  Himmel,  aus  dem  von  Engeln  umgeben  die  Himmels- 
königin hemiedersteigt,  um  Elselein  hinaufzuführen.  Das  Kind  ist  erfroren, 
Kirchgänger  finden  es  unterm  Schnee.  Da  beginnt  im  Dome  die  Mette 
unter  Gesang  und  festlichem  Ton  von  Orgel  und  Glocken.  Man  ersieht 
hieraus  schon,  was  Kistler  aus  dieser  Handlung  machen  konnte:  einerseits 
das  Leid  und  die  Wonne  des  sterbenden  Kindes,  andrerseits  die  Herrlich- 
keit Gottes  und  die  feierliche  Weihnachtsstimmung.  Wirklich  überbietet 
die  Musik  nahezu  die  früheren  Werke.  Wieder  sind  zahlreiche  Kirchen- 
und  Volksmelodieen  in  das  symphonische  Gewebe  mit  einbezogen,  der 
Schluss  mit  dem  aus  der  Kirche  dringenden  „Gloria  in  exelsis  Deo"  ist 
sehr  stimmungsvoll.  Dazu  kommen  pastoral  gefärbte  Stellen,  ein  Totentanz, 
ein  ganzer  Ball  der  Puppen  und  so  manches  andere.  Steigerung  und  In- 
strumentation sind  äusserst  kunstreich. 

„Arm  Elselein"  erbringt  den  Beweis  dafür,  dass  Kistler  ein  vor- 
trefflicher Symphoniker  ist.  Man  führe  dieses  Werk  nur  einmal  ohne 
scenische  Darstellung  im  Konzertsaal  auf;  —  man  wird  staunen  über  die 
prächtige  fünfsätzige  symphonische  Dichtung. 

Im  März  1902  beendigte  Kistler  seine  Anfang  1901  begonnene  Volks- 
oper „Röslein  im  Hag.*  Der  Text  dieses  Werkes  (von  Th.  A.  Kolbe) 
schliesst  sich  leider  allzusehr  an  die  , Meistersinger *"  an.  Man  höre:  Ein 
Spielmann,  des  Herrendiensts  müde,  entflieht  dem  Herzog  und  muss 
Schmiedegeselle  werden.  Der  Schmied,  ein  rechter  Rüpel,  ist  in  Röschen 
verliebt,  die  geschworen  hat,  wer  es  verstünde,  sie  durch  ein  Lied  zu 
x*ühren,  solle  ihr  Mann  werden.  Der  Schmied  lässt  nun  den  Gesellen 
fingen  und  gibt  sich  für  den  Sänger  aus;  Röschen  muss  ihn,  dem  Wort 
getreu,  nehmen.  Da  aber  des  Herzogs  Häscher  den  Sänger  für  den 
Flfichtling  halten,  wird  der  Schmied  verhaftet.  Der  Herzog  merkt  bald  den 
Trug  und  befiehlt  dem  Schmied,  das  Lied  zu  wiederholen.  Der  kann's 
aber  nicht;  es  meldet  sich  der  rechte  Sänger,  dem  der  Herzog  verzeiht 
und  der  nun  Röschen  heiratet.  —  Kistler  ist  auch  hier  Wagnerjünger, 
aber  er  hat  diesmal  seiner  Liebe  zum  Volksmässigen  völlig  freien  Lauf 
gelassen.  Sein  Werk,  von  ihm  selbst  »Oper«  genannt,  möcht'  ich  einer 
Brücke  vergleichen,  die  den  Freischütz  mit  den  Meistersingern  verbindet. 
Die  Schilderung  der  mittelalterlichen  Kleinstadt,  des  Schmiedehandwerks, 
besonders  aber  der  Frühlingspracht  und  der  sommerlichen  Mondnacht 
gemahnen  an  Wagner;  die  anmutigen  Volksscenen,  die  herrlichen  Chöre 
der  Mädchen   und   der  Schmiedegesellen  und  der  prächtige  Hochzeitschor 
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zum  Schluss  lassen  Weber  wieder  auHeben.  Das  seelenvolle  Werbelied 
Franks  und  sein  lebendiges  Frühlingslied  im  I.  Akt,  ferner  die  anmutige 
Zwiesprache  Franks  und  Roses  im  2.  Akt  und  das  prächtige  Vorspiel  zum 
3.  Akt  möchl'  ich  als  die  besten  Stücke  der  Oper  bezeichnen.  Alles  in 
diesem  Werk  ist  melodiös  und  sangbar,  die  Melodieen  haben  den  süssen, 
halb  wehmütigen  Charakter  des  Volkslieds  —  wieder  etwas  Weberiscbes. 
Auch  das  Vorspiel  ist  Weberisch:  die  Hauptmelodieen  der  Oper  sind  zu 
einem  bunten,  klingenden  Strauss  vereinigt  worden.  Die  Instrumentalioa 
ist  auch  hier  von  Fülle  und  Wohllaut,  Der  holde  Klang  der  HÖrner  und 
die  unschuldigen  Stimmen  von  Clarineite,  Oboe  und  Flöte  durchziehen  das 
Werk,  das  Fagott  ist  wirkungsvoll  karrikierend  gebraucht,  das  Blech  mit 
Meisterschaft  verwendet. 

Auch  sonst  ist  Kistler  nicht  müssig  gewesen.  Zahlreiche  Klavier-, 
Orgel-  und  Ha rmoniumkom Positionen  geben  Zeugnis  von  seinem  Können 
und  seinem  rastlosen  Fleiss.  Namentlich  sei  auf  seine  stimmungsvollen 
Kompositionen  für  Harmonium  hingewiesen,  wie  etwa:  kleine  Suite  op.  61| 
Gebet  op.  59  No.  3,  Morgenandacht  op.  61,  No.  2,  Albumblatt  op.  32,  und 
die  prachtigen  3  Phantasieen  op.  119.  Zwei  ergreifende  Trauermusiken  hat 
er  Bülow  (op.  64)  und  Wagner  (op.  60)  geweiht;  erstere  ein  zartes  Schwanen- 
lied,  letztere  ein  prachtvoller  Marsch  von  grossem  Wert  und  mit  wirk- 
samer Verwertung  eines  Motivs  aus  „Parsifat."  Erhabenen  Flug  nimmt 
sein  Geist  in  der  symphonischen  Tondichtung  für  Violine,  Harmonium  und 
Klavier  .Nirwana*  (op.  92).  Überall  ßndet  sich  eine  originelle  Harmonislenmg, 
eine  echt  poetische  Stimmung.  Als  Liederkomponist  zeichnet  er  sieb  durch 
die  Gabe  aus,  echt  volkstümliche  kräftige  Weisen  gleichsam  zu  improvisieren, 
die  alles  Zeug  dazu  haben,  ins  Herz  des  Volkes  eindringen  zu  können. 
Das  beste  Beispiel  hierfür  ist  ausser  den  ,Zwei  Moselliedem*  <op.  109) 
sein  nLied  der  Deutschen  in  Österreich"  (Text  von  Reinhold  Fuchs),  das 
Anfang  der  achtziger  Jahre  des  vorigen  Jahrhunderts  komponiert  wurde 
und  unter  den  Deutsch-Österreichern,  obwohl  vielfach  behördlich  verboten, 
täglich  weitere  Verbreitung  gewinnt.  Hier  möchte  ich  auch  den  trefflichen 
Festmarsch  , Deutscher  Treueschwur"  anscbliessen,  der  sich  gleichfolls 
durch  seinen  hinreissenden  Schwung  auszeichnet. 

Erwähnen  wir  noch,  dass  Kistler  auch  eine  in  2.  Auflage  vorliegeade 
Harmonielehre  geschrieben  hat,  die  in  gelungener  Weise  Wagners  Erningen- 
schaften  als  Grundlage  benutzt,  so  haben  wir  ^  freilich  nur  in  knappem 
Umriss  —  alle  Gebiete  von  Kistlers  Tätigkeit  besprochen. 

Seine  Kunst  ist  bescheiden  wie  er  selbst.  Sie  verschmäht  es,  auf- 
dringlich und  lärmend  zu  sein.  Und  dabei  hat  er  hörenswerte  Grundsätze. 
In  einem  kleinen  fränkischen  Blättchen  von  1897  entdeckte  ich  die  folgen- 
den Aussprüche  Kistlers:    „Kein  grosser,  wahrer  Künstler  kann  den  Um- 
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ßer  Begriff  der  modernen  Klaviertechnik  und  ihrer  Unterlagen  ist 
I  noch  immer  ein  siritliger.  Die  Vorstellung  derjenigen  tech- 
I  nischen  Prinzipien,  die  eine  rasche  und  der  Vollendung  sich 
I  nähernde  Entwickelung  der  Hand  verbürgen,  ist  trotz  der  Liszt- 
schen  Praxis,  Bülowscher  Apercus  und  Rubinsleins  Aphorismen,  trotz 
der  Ungeheuern  Anzahl  theoretischer  und  praktischer  Werke  eine  unklare 
und  hinsichtlich  des  Kerns  grösstenteils  verschwommene.  Wer  möglichst 
viel  Fingerübungen,  Skalen,  Oktaven  . . .  täglich  studiert,  glaubt  noch  heute, 
der  Technik  Genüge  geleistet  zu  haben.  Man  versteht  unter  „Technik* 
nichts  weiter  als  den  täglichen  Verbrauch  bestimmter,  den  Zwecken  der 
pianisiischen  Hand  meist  sehr  wenig  dienlichen  Übungen,  ein  be- 
deutendes Quant  von  Etüden  und  anderen  Capriolen,  alle  möglichen  und 
unmöglichen  entsetzlichen  Verrenkungen  von  Fingern  und  Händen,  —  kurz 
eine  an  die  Kontraktions tähigkeit  der  Muskeln  ausserordentliche  Anforde- 
rungen stellende  Tätigkeit  der  Finger  und  Hände,  die  sich  nur  unter  grosser 
Aufopferung  von  Nervenkräften  ermöglichen  Usst. 

Die  sogenannte  Talentlosigkeit  vieler  Schüler,  das  mangelhafte  Vor- 
vlrtskommen,  dieses  Fortwährende  Sichdrehen  um  ein-  und  denselben  Brei, 
das  entsetzliche  Geklimper  und  Geklapper,  das  in  unseren  grossen  Musik- 
centren zur  Ungeheuern  Landplage  geworden,  die  jähe  Kluft  zwischen 
Künstler-  und  Pädagogentum  sind  mit  auf  diesen  falschen  Begriff  zurück- 
zuführen. Es  liegt  dies  teils  an  unserer  landläufigen  Unterrichtsweise, 
die  sich  auf  die  Abhaltung  der  gefürchteten  und  stumpfsinnigen  Klavier- 
stunde beschränkt,  oder  an  einer  Pädagogie,  die  noch  immer  ihr  Heil  in 
der  Befingerung  von  Etüden  und  Studienwerken  und  in  der  neuen  Heraus- 
gabe von  Klassikern  und  anderen  Meistern  des  Klaviers  sucht,  teils  an 
der  Vernachlässigung  der  technischen  Prinzipien  seitens  der  Virituosen- 
zunft.  Gerade  die  Unberufenen  schreiben,  und  die  Berufenen  schweigen. 
Virtuosen-  und  Pädagogentum  sind  verschiedene  BegrilTe,  die  sich  zumeist 
ausschliessen  und  sich  nur  in  wenigen  Fällen  vereint  finden.  Die  aus- 
übenden   Künstler   sollten   sich    jedoch    ihrer    „instinktiven    Kunst*    klarer 
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lewusst  werden  und  mehr  wie  bisher  alle  Erfahrungen  und  Ideen  sammeln 
ind  darstellen,  die  sich  ihnen  im  Laufe  ihrer  grossen  Praxis  aufgedrängt 
laben,  um  die  Gründe  aller  technischen  Formen  deutlich  erkennen  zu 
Assen.  Nur  so,  wenn  der  Virtuose  mit  dem  Pädagogen  Hand  in  Hand 
;eht,  wie  es  bei  Bülow  der  Fall  war,  kann  ein  befriedigendes  Resultat  er- 
wartet werden.  Man  wird  mir  einwenden,  dass  wir  ja  recht  gute  Pianisten 
»esitzen  und  jährlich  neues  und  gutes  Material  produzieren,  dass  also  die 
Iten  Systeme  genügten,  weil  sie  sich  bewährten  u.  s.  w.  Das  ist  nicht  richtig; 
ienn  einmal  steht  die  Produktion  guter  Klavierkünstler  in  gar  keinem  Ver- 
lältnis  zu  der  enormen  Anzahl  derer,  die  sich  berufen  fühlen  und  häufig 
mch  berufen  sind,  und  zum  anderen  sind  die  meisten  kaum  auf  das  Konto 
einer  eigenen  pädagogischen  Richtung  oder  irgend  eines  besonderen  Systems 
ivL  setzen.  Unsere  grossen  Künstler  sind  fast  alle  ohne  Ausnahme 
Naturalisten,  Instinktspieler,  die  nur  der  Anregung  bedürfen,  um  dann 
allein  fertig  zu  werden.  Und  diese  bilden  wieder  einen  erschreckend 
kleinen  Bruchteil  aller  deren,  die  da  um  die  Palme  des  Erfolges  kämpfen. 
Auf  einige  20  000  Schüler,  die  jährlich  unsere  Musikinstitute  besuchen, 
und  von  denen  sicher  Vs  —  Vs  Pianisten  sind,  kommt  ungefähr  alle  5  bis 
10  Jahre  ein  guter  Klavierspieler.  Auf  diese  kommt  dann  alle  50  Jahre 
vielleicht  ein  Genie.     Das  sind  Tatsachen. 

Ich  sage  das  nicht,  um  der  Pädagogie,  die  teilweise  Hervorragendes 
leistet,  irgend  welchen  Vorwurf  zu  machen,  —  das  Genie  hängt  bekannt- 
lich von  anderen  Bedingungen  als  Ratschlägen  und  Ermahnungen  ab,  — 
sondern  ich  sage  das,  um  diejenigen  zu  warnen,  die  durch  falsche  Begriffe 
und  Vorstellungen  vom  Wesen  der  Technik  einerseits  und  durch  die  starre 
Betonung  des  rein  technischen  Prinzips  andererseits  glauben,  grosse 
Künstler  zu  werden.  Den  scharfen  Spürsinn  für  den  richtigen  Weg  haben 
immer  nur  wenige,  und  von  diesen  befinden  sich  die  wenigsten  in  den- 
jenigen Genie-  und  Sozialverhältnissen,  die  ihnen  den  Luxus  der  Klavier- 
kunst erlauben.  Die  Irrenden  aber  aufzuklären  und  auf  einen  gesunden 
Weg  zu  lenken,  heisst  sie  selbst  und  die  Menschheit  befreien! 

Die  folgenden  Grundsätze  hat  ein  gesunder  künstlerischer  Naturalismus 
längst  durchgeführt.  Sie  wollen  keineswegs  eine  theoretische  Darstellung 
dieser  Praxis  versuchen,  sondern  sich  auf  die  Begründung  der  wichtigsten 
technischen  Grundlagen  beschränken.  Das  „Was*"  soll  zurücktreten,  und 
das  «Wie*  in  den  Vordergrund  gerückt  werden.  Den  Begriff  der  Technik 
klar  begrenzen,  die  gesamten  technischen  Studien  auf  ein  Minimum  be- 
schränken, die  Technik  als  ein  Mittel  zur  künstlerischen  Entfaltung  der 
Persönlichkeit  in  das  rechte  Licht  zu  setzen,  heisst  das  künstlerische,  das 
individuelle  Moment  fördern. 

Dass    das    Bedürfnis    eines    grundlegenden    klavieristischen    Werkes 
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besteht,    dass    man    auch    auf   dem  Gebiete    der  Klavierkunst    wie    in  der 
Gesangskunsi  auT  das  EinFache  und  Natürliche  zurückgreift  und  mehr  und 
mehr  zu  der  Überzeugung  kommt,  dass  es  mit  Methoden  nicht  weiter  gehl, 
dafür  sprechen  manche  deutlichen  Beweise.    Auch  von  berufener  Seite  wird 
endlich  in  diesen,  Für  viele  Existenzen  so  ausserordentlich  wichtigen  Fragen 
die  Feder  ergriffen.   (Vgl.  die  vorzügl.  Studien  Busonis,  seine  von  technisch- 
kisvieristischem  Standpunkte  aus  aussergewöhnlichen  Ausgaben  von  Bach's 
Inveniionen  und  .Wohltemperiertem   Klavier."  Vergl.  auch  die  interessanten 
Studien  Godowskis  über  Chopins  Etüden.)    So  haben  wir  in  jüngster  Zeit 
einen    grossen  Fortschritt    aufzuweisen,    und   ich   werde    nicht  versäumen, 
über  drei  der  modernsten  Werke:  „Die  Hand  des  Pianisten"  von  Man'e 
Unschuld    von    Melasfeld;    „Der    Anschlag",    neues    Klavierstudium    auf 
physiologischer  Grundlage,  von  Marie  Jaell-Paris ;  beide  bei  Breilkopf  &  Härtel 
leOl;  und  Malwine  Brie:   .Die  Grundlage  der  Methode  Leschetizky' 
(Schott-Mainz)  im  Verlaufe  der  Abhandlung  mich  zu  verbreiten,  zumal  sie 
eine  sehr  verschiedene,  teils  ungerechte  und  unverständige  Beurteilung  er- 
fahren haben.     Trotzdem    bleibt    noch  viel    zu  tun    übrig.     Zwar  beginnen 
die  Köpfe    über    den  Unwen    der  Methoden    allmählich  heller  zu  werden, 
aber    eine    durchgreifende    Reform    steht    noch    aus.      Eine    Methode  ä  la 
Liszt,  Taussig  oder  Bülow,   eine  Rubinsteinsche  Schule  u.  s.  w.  hat  es  nie 
gegeben.     Eine  Methode  im   objektiven,  allein  selig  machenden   Sinne  ist 
auch  hier  undenkbar.     Studien  und  Erfahrungen,  die  ganze  Summe  von  zu 
verwertenden  und  oft  nicht  zu    unterschätzenden  Kenntnissen  geben  out — 
den  Boden  ab,   auf  dem  die   frei  sich  entwickelnde  Pflanze  gedeihen  soll. — 
Jeder  Mensch   ist   vom   andern  verschieden,   bat    ein  anderes  EmpHnden^M 
andere  Finger  und  Hände.    Nur  eine  .Methode',  wenn  ich  so  sagen  darf^i. 
bat  eine   Berechtigung,  das  ist  jede  .Individualmethode*,    und  diese  setzt:= 
einen  Künstler  voraus.    Jede    wahre  Pädagogie    ist   eine  Kunst,    und  nui — 
derjenige,  der  für  jeden  Einzelfall  konstruktiv  verßhrt,  der  jedem  Schüler' 
seine  aus  seiner   eignen  Individualität    sich    ergebende  .Methode*  auf  denff 
Leib  zuschneidet,  der  immer  mit  dem  blühenden  Leben  arbeitet  und  nichv: 
müde  wird,  mit  und  für  das  Individuum  zu  schaffen,  den  Schüler  aus  sict^ 
selbst  zu  entwickeln,    hat  Anspruch    auf  Anerkennung  und  Bedeutung  al^ 
Lehrer,  Meister    und  Künstler.     Ein   solcher   kennt  keine  aJ^ethode*    in* 
gemeinen  Sinne,  sondern  nur  ein  Arbeiten,  ein  Ringen  mit  dem  sprÖdesteiK 
Stoff,   ein  Siebquälen   mit  dem  Menschen,   seinem  Charakter  und  Verhält- 
nissen,—  ein  Schaffen.  Jeder  Klavierspieler  hat  seine  eigne  Technik; 
die  Technik  ist  individuell.     Nur  hinsichtlich  der  geschichtlichen  Eot- 
wickelung  der  Technik,  die  aufs  engste  mit  der  Veränderung  und  Durchbildung 
des  Instrumentenbaues  zusammenhängt,  darf  man   von  Schulen   sprechen. 
\Pie  der  Bau  unserer  heutigen  Klaviere  überhaupt  die  gesamte  Technik  bedingt, 
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so  bat  sieb  aus  der  Verschiedenbeit  der  Bauart,  der  Konstruktion  von  Rasten,  Lyra, 
Resonanzboden,  Mechanik  u.  s.  w.  mit  ihren  Verbesserungen  und  Verfeinerungen  im 
Einzelnen  wie  im  Ganzen  auch  eine  Verschiedenheit  der  Schulen  und  Methoden 
lierausgebildet.  Man  kann  hinsichtlich  des  Instrumentenbaues  also  von  einer  fran- 
zösischen und  deutschen  Schule  sprechen.  Während  £rard-Paris  und  seine  Schwester- 
systeme eine  ausgezeichnete,  exakte  Mechanik  arbeiten,  eine  vollendete  Ausgeglicben- 
heit  der  Register  und  einen  klingenden  Diskant  besitzen  und  mit  der  leichten  und 
flüssigen  Spielart  (guten  Repetitionsmechanik)  dem  Sinne  der  Franzosen  für  Eleganz 
und  Bravour  entgegenkommen,  bevorzugt  der  Deutsche,  seiner  Neigung  zum  Harmo- 
nischen gemäss,  den  voluminösen  Bass,  den  Tieffall  und  die  grossen  Tangenten 
deutscher  Fabrikate  (cf.  BlQthner).  Die  Bauarten  ergeben  Spielarten!  In  diesem  Sinne 
ist  auch  die  Mozartsche  und  Beethovensche  Technik  von  der  Lisztschen  verschieden, 
da  letztere  sich  schon  auf  der  Erfindung  der  Repetitionsmechanik  von  £rard  1825 
aufbauen  konnte.  Vergl.  hierzu  BQlows  Studien  in  den  Anmerkungen  seiner  Beethoven- 
Ausgabe  bei  Cotta. 

Was  man  sonst  landläufig  unter  Methoden  versteht,  ist  häufig  der 
Verderb  für  viele  Talente.  Jeder  solchen  subjektiven  Methode  haftet  etwas 
Starres  an.  Sie  zwingt  zur  Unfreiheit,  hemmt  das  Individuum  in  der 
eigenen  Entfaltung  und  vernichtet  oft  das  Beste:  das  künstlerisch 
Eigene,  die  Selbständigkeit.  Dass  wir  so  viele  Techniker  und  so  wenig 
Künstler  haben,  ist  mit  auf  das  Konto  der  Methoden  zu  setzen.  Ich 
^üsste  auch  nichts  auf  der  Welt,  womit  noch  heute  soviel  Unfug  getrieben 
^ird,  als  mit  Gesang-  und  Klaviermethoden.  Das  Einfache,  Natürliche 
^wird  übersehen,  und  das  Geheimnisvolle,  Komplizierte,  Ausgeklügelte 
seiehrt.  Die  gesamte  Klaviertechnik  beruht  aber  —  als  auf  dem  Fundament 
jedes  künstlerischen  Spieles  —  auf  einer  einfachen  natürlichen  Bewegung, 
die  ihrerseits  die  Beobachtung  bestimmter  psycho-physiologischen  Gesetze 
^orausetzt.  Eine  natürliche  Methode  besteht  also  in  der  richtigen  An- 
n^endung  dieser  gegebenen  physiologischen  Grundlagen  und  richtigen  Ent- 
li^ickelang  der  Individualität  nach  dieser  Seite  hin.  Also  freie  natürliche 
Schulung  von  Fingern  und  Händen  unter  Wahrung  und  Entwickelung  jeder 
persönlichen  Eigenheit.  „Lerne  deine  Werkzeuge  gebrauchen,  und  du 
ivirst  spielen,''  sollte  man  an  den  Anfang  jeder  Pädagogik  stellen.  Nach 
Massgabe  gewisser  objektiven  Grundsätze  kriechen,  gehen,  laufen  und  auf 
dem  Instrument  herumspringen  lehren  und  lernen,  das  ist  das  einzige 
allein  seligmachende  Prinzip.  Mit  Kniffen,  Tricks,  geheimnisvollen  Übungen, 
Verrenkungen,  Zerrrungen,  Straffungen,  Turnübungen  und  sonstigen  Allüren 
hat   noch   keiner  die   Kunst  des  Klavierspieles   erlernt  . .  .  Jede   Technik 

beruht: 

1.  auf  dem  Bau  des  Instrumentes, 

2.  auf  dem  organischen  —  anatomischen  —  Bau  von  Fingern  und  Händen, 

3.  auf  dem  technischen  Empfinden  und 

4.  —  im  letzten  und   höchsten  Sinne  —  auf  dem   künstlerischen  Vermögen: 

Cescbicklicbkeit,  Ausdrucksfähigkeit  und  Gestaltungskraft  .  • . 


-  DIE  MUSIK  U.  22.  : 


Hierin  irren  fast  alle  unsere  Studienwerke.  Eine  Kritik  der  besieheoden 
Studien  von  Czerny,  Clementt,  bis  hinauf  zu  Plaidy.  Schmitt,  Merkel, 
Köhler,  Kullak,  Taussig,  Villoing,  Beringer  u.  s.  v.  .  .  .  würde  zu  keinem 
postiven  Resultat  führen.  Alle  geben  nur  das  ,%'bs",  niemals  oder  nur 
selten  das  .Wie".  Sie  irren  alle  in  dem  Glauben,  Millionen  von  Übungen 
könnten  eine  Technik  schaffen,  und  sie  übersehen,  dass  der  richtige  Ge- 
brauch von  Armen,  Händen,  Fingern,  also  korrekte  Bewegungen,  genügen, 
um  Tausende  und  Abertausende  von  Übungen  spielend  zu  bewältigen.  An 
der  reichhaltigen  Materie,  an  dem  oft  vollendeten  Inhalt  all  der  Studien 
ist  nicht  zu  rütteln,  wohl  aber  der  Vorwurf  zu  erheben,  dass  nur  wenige 
dem  Schuler  einen  Begriff  oder  eine  klare  Vorstellung  von  einer  leichten 
und  natürlichen  Ausführung  dieser  oder  jener  Übung  ermöglichen. 
Solange  man  den  Schwerpunkt  auf  den  abstrakten  Inhalt  legt,  den 
Erfolg  in  neuen,  mehr  oder  weniger  komplizierten  Übungen  und  rafKnienen 
Kombinationen  sieht,  und  die  Ausführung,  das  .Wie"  vernachlässigt,  ist 
es  unmöglich,  ein  freies  rhythmisch-vollendetes  Spiel  aufzubauen  und  die 
Technik  nur  als  ein  Mittel  zu  künstlerich-schönen  Zwecken  auszugestalten. 
Aucli  Th.  Wiemeyer  („Schule  der  Finger -Technik",  nach  neuen  Priniipien, 
Leipzig,  Scbuberib)  im,  wenn  er  aus  der  Anzahl  der  Bewegungen  und  der  grösseren 
oder  geringeren  Berücksichtigung  der  einzelnen  Finger  in  den  bisherigen  Verken  den 
Scbluss  liebt,  dass  eine  Ausgleichung  der  Bewegungszablen  aller  Finger  einen  Vor- 
teil bedeute.  Die  Vemscbl9isigung  des  vierten  und  fünften  Fingers  —  er  Fand  bei 
einer  hunderrmsMgen  Wiederholung  von  75  Übungen  30000  Bewegungen  Für  den 
dritten  Finger  und  12400  für  den  fünften  Finger,  mithin  eine  Differenz  von  17600 
zum  Nachteil  des  kleinen  Fingers  —  zu  elirainieren,  ist  zweifellos  verdienstlich,  — 
aber  auch  seine  vorzüglichen  Übungen  vermSgen  es  an  sich  nicht,  irgendwelcbe 
günstigen  Resultate  hervorzurufen.  Der  vierte  und  fünfte  Finger  sind  anatomisch 
schwach  und  bleibeu  schwach.  Keine  Obung  der  Veit  kann  sie  Im  Verbiltnis  der 
übrigen  Finger  stirken  und  nur  spiter  zu  erwibnende  Hilfsmittel  {sogenannte  Sifia- 
punkte)  kSnoen  dem  Obelstand  abhelfen. 

Auf  Einzelheiten  aller  technischen  Studienwerke  näher  einzugehen, 
ist  unmöglich  und  auch  nicht  der  Zweck  dieser  Arbeit.  Im  wesentlichen 
tragen  sie  alle  dieselben  Züge,  und  es  genügt,  auf  die  Kernfragen  hinzu- 
weisen. Nur  die  verdienstvolle  Arbeit  Germers:  »Wie  spielt  man  Klavier*, 
vergl.  auch  „Wie  studiert  man  Klavier-Technik"  (Gebr.  Hug)  sei  erwähnt, 
da  sie  wenigstens  auf  die  Funktionen  eingeht  und  genaue,  wenn  auch  etwas- 
doktrinäre  Erklärungen  gibt,  sowie  die  obengenannten  letzten  Erscheinungen: 
.Die  Hand  des  Pianisten"  von  Metasfeld,  „Der  Anschlag*  von  Ja£ll  und  die^ 
Darstellung  von  Leschetizkys  Methode  von  Frau  Dr.  Br^e*).    DasJsEllscbe 

*)  Nicht  lu  vergessen  Riemanns  Studien  und  die  jüngste  .Klavierscbule* 
von  Karl  Klindworth  (B.  Schotts  Söhne),  die  zum  erstenmile  legere  Finget^ 
Stellungen  und  -Bewegungen  betont  und  sich  auch  sonst  bedeutsam  von  den  bit- 
herigen  Schab) onenscbulen  abhebt. 
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"Werk  ist  abgesehen  von  einem  grossen  Fehler  in  der  Darstellung  geradezu 
grundlegend  und  daher  in  der  Reform  des  Klavierspieles  von  grosser  Zu- 
kunft. Ich  empfehle  es  jedem,  da  es  das  einzige  ist,  das  sich  auf  wahrhaft 
moderner  Grundlage  aufbaut.  Es  ist  zwar  selbst  für  den  Kenner  etwas 
schwer  und  theoretisch  geschrieben,  aber  trotz  dieses  Umstandes  für  jeden 
Spieler  von  Bedeutung  unentbehrlich. 

Indem  ich  die  äusseren  Voraussetzungen  der  Technik:  Haltung  von 
Fingern,  Händen,  Körper  u.  s.  w.  . . .,  sowie  die  Technik  im  eigentlichen  Sinne, 
worüber  meist  Gutes  und  Richtiges  gesagt  ist,  übergehe,  möchte  ich  den 
Kern  der  Sache  und  das,  was  an  ihr  objektiv  ist,  doch  anschneiden,  um 
weitere  Kreise  dadurch  anzuregen.  Die  Technik  ist  psycho-physiologischer 
Natur,  keine  Akrobatik  im  Sinne  Germers,  auch  keine  Muskelsache 
im  Sinne  vieler  modernen  Pädagogen,  vergl.  Jaells  Kritik  von  der  über- 
mässigen Dauer  der  Kraftanstrengung  pag.  7.  Wenn  man  einsehen  würde, 
wie  wenig  Kräfte  zum  Klavierspielen  gehören,  wie  alle  übermässige 
physische  Arbeit,  alle  jene  wahnsinnigen  und  exaltierten  Anstrengungen 
nicht  nur  nichts  nützen,  sondern  schaden,  und  das  blanke,  geistlose,  nicht 
konzentrierte  stundenlange  Üben  vollständig  wertlos  bleibt,  so  wäre  wirk- 
lich viel  getan. 

Die  Technik  ist  einmal  psychischer  Natur,  soweit  das  Vorstellungs- 
zentrum in  Frage  kommt,  und  zum  andern  physiologischer  Natur,  soweit 
es  sich  um  die  Tastempfindungen,  die  Bewegungsfunktionen  (Motorium) 
und  andere  Dinge  handelt. 

Die  Voraussetzungen  jeder  Technik  sind: 

1.  Das  tecbniscbe  Empfinden.  Die  Technik  ist  Sache  der  Fingerspitzen- 
nerven  und  bestimmter  im  Unterarm  auslaufenden  Nervenfasern.  Je  grösser  und 
fleischiger  der  kleine  Ballen  des  Nagelgliedes,  die  Fingerpolster,  je  mehr  Blut  u.  s.  w., 
um  so  grösser  der  Nervenreiz.  Die  Technik  ist  also  im  Kern  Empfindungssache  und 
daher  im  höchsten  Sinne  angeboren.  Es  lassen  sich  aber  die  rein  technischen  Em- 
pfindungen systematisch  ausbilden  und  vervollkommnen.  Voraussetzung  hierzu  ist, 
dass  man  jeden  Schüler  anleitet,  sich  genau  zu  beobachten  und  jede  Empfindung  zu 
notieren  und  mitzuteilen.  Erst  wenn  er  die  rechte  Empfindung  hat  und  eine  strenge 
Aogliederung  des  Tastapparates  an  die  Taste  ermöglichen  kann,  cf.  Jaell  über  Lokali- 
sation des  Anschlags  u.  s.  w.,  und  diese  Empfindung  klar  zum  Ausdruck  zu  bringen 
?ennag,  ist  er  auf  dem  Wege  einer  gesunden  Technik.  Ich  meine  hier  natürlich 
nicht  das  psychische  Empfinden  sondern  stets  die  physiologische  Empfindung.  Zum 
technischen  Empfinden  gehören,  abgesehen  von  den  Tastempfindungen  im  engeren 
Sinne,  die  Empfindung  der  Lockerung  von  Körper,  Händen  und  Fingern,  das  Gefühl 
des  richtigen  Sitzes,  das  Empfinden  des  gelösten  Oberarmes,  des  freien  Ellenbogens, 
des  lockeren  Handgelenkes  und  leichter  elastischen  Finger,  vor  allem  aber  das  Gefühl 
für  Schwere  und  Gewicht  der  einzelnen  Massen.  Das  Gewichtsmoment  ist  eines 
der  bedeutendsten  des  ganzen  Klailterspieles  überhaupt.  Die  meisten  Schüler  leiden 
wie  bekanntlich  fast  alle  Menschen  an  angezogenen  Schultern,  vollkommen  steifen 
Bllenbogen  und  Handgelenken  und  spielen   mit  sogenanntem  gebundenen  Gewicht, 
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mit  Pressen  und  Druck.  Ehe  die  Lösung  der  Arme  gelingt,  vergeht  eine  genume 
Zeit,  und  bevor  nicht  das  Empfinden  von  der  ganzen  oder  teilweisen  Schwere  des 
Armes,  von  den  Abstufungen  des  Hand-,  Unter  und  Oberarm-Gewichtes  in  die  Finger- 
spitzen kommt,  sollte  man  gar  nicht  an  eine  weitere  Ausbildung  denken.  Erst  must 
das  Gewichtsgefuhl  vorhanden  sein  und  jeder  die  Empfindung  haben,  dass  sein  Arm 
oben  an  der  Schulter  an  einen  Bindfaden  geknQpft  ist.  Er  muss  den  Arm  in 
hingender  Lage  gewöhnen,  schultermude  werden  und  in  den  Schultermuskeln  eine 
leichte  Anspannung,  ein  feines  Ziehen  bemerken.  Es  sind  demgeroiss  Schulter- 
übungen, Unterarmbewegungen  im  Ellenbogengelenk  u«  s.  w.  vorerst  zu  machen. 

Hierher  gehören  auch  die  einzelnen  Empfindungen  für  die  verschiedenen  so- 
genannten »Anschläge"  —  cf.  unten  unter  Bewegungsformen  — ,  für  technische  Fein- 
heiten, z.  B.  ffir  besondere  Staccati,  Passagen,  das  Gefühl  für  prizise  Druckroomente 
z.  B.  Pianissimo-Accorde,  das  Gefühl  des  Liegens  in  der  Taste,  des  Ruhens  in 
der  Klaviatur,  und  schliesslich  das  Pedalgefuhl.  Das  Ohr  spielt  t>ei  alledem  nur 
die  Rolle  eines  Kontrolleurs,  der  eigentliche  »Empfinder*,  popullr  gesagt,  steckt  im 
Tastapparat,  cf.  die  graphische  Darstellung  der  Reizbarkeit  des  Tastgliedes  bei  Jaell 
pag.  11.  Ein  vorzügliches  Mittel,  die  Empfindung  zu  wecken  und  sicher  auszugestalten, 
liegt  im  Blindspielen  und  blinden  Oben.  Man  leite  daher  den  Schüler  an,  sicher 
studierte,  kleinere  und  grössere  technische  Formen  mit  geschlossenen  Augen  aus- 
zufuhren. Durch  den  entwickelten  Tastapparat  (cf.  JaSll  pag.  3—7:  und  die  Ab- 
bildungen des  Tastapparates,  die  Versuche  mit  geschwärzten  Fingern,  sowie  die 
Resultate  des  harmonisierten  —  konzentrierten  —  Anschlages  u.  s.  w.)  wird  die 
Technik  zum  grössten  Teil  zur  Automatik,  zu  einem  wie  das  Gedächtnis  mechanisch- 
exakt arbeitenden  Motorium.  Also  nicht  die  Fingerübungen,  nicht  die  Gymnastik  u.  s  w., 
sondern  das  technische  Empfinden,  das  Gewichtsmoment  und  jene  fest  begründeten 
physiologischen  Gesetze  spielen  die  Hauptrolle.    Von  besonderer  Wichtigkeit  ist 

2.  das  Kontrollmoment.  Dasselbe  ist  psychischer  Natur  und  lässt  sich 
als  die  genaue  Anteilnahme  des  Vorstellungszentrums  an  den  Funktionen  und  als  die 
unmittelbar  dem  Impuls  folgende  beaufsichtigende  Tätigkeit  des  Gehirns  charakteri- 
sieren. Der  ganze  Bewegungsapparat  bedarf,  wenn  er  tadellos  arbeiten  soll,  einer 
ausserordentlich  scharfen  und  bestimmten  Kontrolle.  An  dem  Mangel  dieser  Kontrolle, 
cf.  Ja€ll,  »Intensitätsmangel*,  leiden  fast  alle  Pianisten,  ja  es  gibt  selbst  Virtuosen, 
bei  denen  sie  nicht  scharf  hervortritt.  Er  ist  der  Grund  des  fühlbaren  Rückganges 
der  wahren  Rhythmik.  Die  Kontrolle  ist  Ausfluss  des  Willens  —  Energiesache  >-, 
und  nur  durch  absolute  Ruhe,  durch  langsames,  haarscharfes  Oben  zu  erreichen. 
Man  sollte  sie  umsomehr  betonen,  je  weniger  sie  sich  vorfindet.  Sie  ist  je  nach  den 
Anforderungen,  die  an  sie  gestellt  werden,  eine  kontinuierliche,  bald  sinkt  sie  zu 
einer  rein  automatischen  Funktion  herab  und  schrumpft  wie  bei  der  allgemeinen 
Gedächtnisfunktion  auf  eine  Minimalanteilnabnie  des  Hirns  zusammen.  Welche  Be- 
deutung diese  Kontrolle  hat,  beweisen  die  vorzüglichen  Messungen  von  Marie  JaSU, 
cf.  »Anschlag*  pag.  15,  über  die  Bewegungsdauer.  Letztere  wurde  mit  Hilfe  des 
Chronometers  von  d'Arsonval  bei  vier  Versuchen  für  die  einzelnen  Finger: 

Daumen,    Zeigefinger,    Mittelfinger,    Ringfinger  und  kleiner  Finger:  von 

47,5  41,0  45,2  48,0  48,3  —  in  » ,o«  Sek. 

bei    einer  Schülerin,   die    nie    über   eine  Stunde   täglich,   aber   nach    gesunden  Prin- 
zipien und  mit  vollem  Bewusstsein  geübt  hatte,  auf: 

Daumen,    Zeigefinger,    Mittelfinger,     Ringfinger   und    kleiner    Finger 
11,6  9,6  10,0  10,3  11,1 

für  die  einzelnen  Finger  reduziert.    Was  das  bedeutet,   wird  erst  bei  den  einzelnen 


275 
BREITHAUPT:  CLAVIRISTICA 


Bewegungen  selbst  klar  werden.  Jedenfalls  sinkt  die  Bedeutung  von  M.-M.  =  MäIzels 
Metronom  um  ein  Beträchtliches.  Aus  Gründen  des  freien,  individuellen  Rhythmus, 
verhalte  ich  mich  dem  Instrument  gegenüber  ablehnend.  Ich  habe  gefunden,  dass 
CS  die  technische  Energie  nicht  fördert,  sondern  einlullt  und  den  Rhythmus  zu  jenem 
l^emelnen  Musikanten-  und  Taktrhythmus  degradiert,  den  man  leider  überall  vorzufinden 
l^ewohnt  ist.  Es  bildet  nur  die  Schwachen,  die  Starken  bringt  das  Instrument  in 
eine  Abhängigkeit,  die  ihnen  häufig  immer  nachhängt.  Ober  «M.-M.*  steht  das 
«Nerven-Metronom* :  die  absolute,  über  das  Motorium  herrschende  psychische  Kon- 
froUe.  Man  übe  daher  den  Impuls,  den  «Nervenzuck*,  täglich,  langsam  und  sicher. 
Wie  gering  die  Kontrolle  ausgebildet  ist,  wird  jeder  an  Schülern  erfahren  können, 
wenn  er  ganz  kurz  und  schnell  1,  2,  3,  4  zählt  oder  zählen  lässt,  oder  ihn  auf  die 
Schulter  tippt  und  genau  und  exakt  auf  jede  Zeit  einen  Ton  zu  bringen  versucht. 
Man  wird  ständig  Schwankungen  beobachten,  selbst  bei  Händen,  die  sich  nicht  mehr 
Ober  den  Mangel  an  Durchbildung  beklagen  können.    Durch  die  Kontrolle  wird 

1.  die  Denkkraft  und  Aufmerksamkeit  erhöht, 

2.  die  Klarheit  und  Sauberkeit  ermöglicht, 

3.  das  nervöse  unregelmässige  Spiel  beseitigt  und  schliesslich 

4.  die  absolute  Ruhe  hergestellt,  die  die  Voraussetzung  zu  jeder  grösseren 
Technik  bildet.  Man  soll  unter  steter  Kontrolle  üben,  also  vor  allem  langsam  und 
absolut  sicher  in  der  Bewegung  und  der  Applikatur  (d.  h.  der  Fingervorstellung,  nicht 
der  Beflngerung).  Es  empfiehlt  sich,  eine  Zeit  zu  jeder  Note  einzuschalten  und  die 
scbnellsten  Bewegungen  erst  langsam  durchzuüben,  indem  man  Ton  für  Ton  auf  1 
bringt  und  eine  Zeit  2  auszählen  lässt.  Man  spiele  nie  vor,  ohne  sich  der  geringsten 
Bewegung  bewusst  zu  sein.  Das  Spiel  bei  Tanten  und  Verwandten  ist  gänzlich  zu 
untersagen.  Dass  durch  ein  exaktes,  minutiöses  Arbeiten  eines  vollendet-kontrol- 
llerten  Mechanismus  nicht  nur  die  Rhythmik,  sondern  auch  die  Ästhetik  des  Spiels 
sowie  andere,  auf  keinem  anderen  Wege  zu  erreichenden  Dinge  z.  B.  Geläufigkeit,  die 
berühmte  6galit6,  die  berüchtigte  Unabhängigkeit  der  Finger,  Klarheit,  dynamische 
Nuancen  u.  s.  w.  gewährleistet  werden,  sollte  jeden  zu  unermüdlichen  Studien  an- 
treiben. Ich  weise  auf  das  Spiel  Reisenauers,  Fachmanns,  Godowskis,  Rosenthals, 
Sauers  .  .  .  hin,  die  hinsichtlich  der  technischen  Qualitäten  vielen  als  Muster 
dienen  könnten. 

Unsere  gewöhnlichen  Klavierschulen,  technischen  Studienwerke  u.  s  w. 
haben  alle  den  einen  Fehler:  sie  beschränken  sich  auf  die  Darstellung 
der  »toten*  Hand.  Damit,  dass  ich  dem  Schüler  sage:  »Du  sollst  die  und 
die  Finger...,  so  und  so  halten*,  ist  nichts  gesagt.  Man  sage  ihm 
vielmehr,  wie  er  sie  bewegen  soll.  (Vergl.  Germers  gute  Studien.)  Das 
Aufzeichnen  von  stillstehenden  Händen,  von  einzelnen  toten  Punkten  der- 
selben ist  vollkommen  wertlos,  cf.  dagegen  die  vorzüglichen  photogra- 
phischen Aufnahmen  bei  Melasfeld,  besonders  aber  die  vollendeten  Kopieen 
der  Handpositionen  von  Leschetizky  bei  Br6e,  die  wenigstens  einen  Be- 
wegungsansatz oder  vollendete  Bewegung  plastisch  erkennen  lassen.  Leider 
haben  wir  die  Bewegung  im  ganzen  Verlaufe  meines  Erachtens  noch  nicht 
aufgenommen,  doch  wäre  es  von  grösster  Wichtigkeit,  wenn  dies  in  an- 
schaulicher Weise  gelänge.  Jedenfalls  wird  man  in  Zukunft  an  der  Dar- 
stellung der  Bewegung  festhalten  und  von  hier  aus  weiter  gehen  müssen 
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(vergl.  die  interessante  Darstellung  der  Spielarten  Fields,  Robinsteins, 
Liszts,  d'Alberts  bei  »Kündworth*  I.  pag.  7 — 8).  Auch  die  beliebte  Ober- 
nähme  von  anatomischen  Zeichnungen  der  in  Frage  kommenden  Körper- 
teile aus  anatomischen  Atlanten,  die  selbst  Jaöll  für  nötig  erachtet  hat, 
ist  ohne  Belang;  denn  der  Querschnitt  oder  die  Abbildung  von  ausgezeich- 
neten Präparaten  z.  B.  des  Unterarmes,  der  Bändermassen  und  Muskel- 
lagerungen hat  für  den  Schüler,  für  den  die  Funktionen  dieser  toten  Massen 
viel  wichtiger  sind,  gar  keine  Bedeutung.  Das  Wesen  der  Technik  ist 
die  Bewegung:  Die  Technik  ist  nichts  weiter  als  die  exakt  aus- 
geführte, physiologisch-richtige,  kontrollierte  Bewegung  be- 
stimmter Muskeln  —  der  Streckmuskeln.  Also  nur  die  richtige, 
korrekte  Bewegung  der  einzelnen  Finger  ermöglicht  eine  Technik  und  nicht 
Millionen  von  Übungen,  Tonleitern,  Etüden. 

Obendrein  ergibt  sich  die  Klaviertechnik  aus  der  Struktur  des  Instruments: 
Das  Instrument  stellt  bestimmte  Anforderungen  >n  Hinde  und  Finger.  Es  ist  nach 
bestimmten  Grundsitzen  gebaut,  und  die  Technik  bat  sich  nach  ihm  zu  richten. 
Allen  Bewegungsförmen  oder  wie  ich  sie  zum  Unterschiede  von  den  musikalischen 
Formen  nenne:  die  technischen  Formen  lassen  sich,  mögen  sie  noch  so  kom- 
biniert oder  kompliziert  sein,  auf  wenige  Grundformen  zurückfuhren.  Ich  kann  auf 
diesem  so  gebauten  Instrument  mit  diesen  meinen  so  gebauten  Händen  und  Fingern 
nicht  etwa  tausenderlei  Kunststücke  und  Hexereien  ausfuhren,  die  unbegreiflich  sind, 
sondern  allen  Evolutionen  liegen  bestimmte  Bewegungsnormen  zu  Grunde.  Die 
Bewegungsformen  sind:  Schlagbewegungen,  Gleitbewegungen,  Sprung- 
bewegungen, Fallbewegungen  und  Griffe  (Accorde).  Je  nachdem  eine  Kon- 
traktion der  Handfläche  ohne  eine  Ausdehnung  derselben  stattfindet,  d.  h.  sich  die 
Finger  eng  zusammen  drängen  oder  spreizen  —  enge  oder  weite  Lage  ~,  ergeben 
sich  verschiedene  Obungsarten.  Man  unterscheidet  demgemäss  ein  Spiel  in  der  ein- 
fachen Lage  —  legere  Handstellung  — ,  in  der  kontrahierten  Lage  —  z.  B.  Chromatik 
— ,  und  in  der  gedehnten,  weiten  Lage,  wozu  noch  als  letztes  die  Fallbewegungen: 
Oktaven,  Staccati:  Handgelenkspiel  kommen.  Alle  Bewegungen  werden  entweder  mit 
angezogenen  Fingern:  reines  Fingerspiel  —  Anschlag  1  — ,  oder  mit  auf  den 
Tasten  ruhenden  Fingern:  Nicbtflngerspiel  —  Gewicbtsspiel  —Anschlag  2  — , 
und  durch  das  Hand-  oder  Ellenbogengelenk  ausgeführt  —  Anschlag  3. 
Die  alte  Einteilung  und  Unterscheidung  der  Spielarten  in  legato  und  staccato 
hat  immer  Verwirrung  angerichtet.  Das  Klavier  ist  und  bleibt  seiner  Verwandt- 
schaft mit  dem  Cembalo  gemlss  ein  Schlaginstrument.  Es  hat  einen  Schlag- 
und  einen  chordischen  Charakter.  Das  Klavierspiel  ist  daher  zunächst 
kein  legato  sondern  ein  non-legato-Spiel.  Das  legato,  das  wir  beim  reinen 
Gewichtsspiel  —  Anschlag  2  —  entwickeln,  das  absolute  Anbinden  zweier  Töne,  ist 
dem  Instrument  eigentlich  fremd.  Es  ist  ein  Kunstspiel,  das  in  der  Vollendung  erst 
ein  Produkt  mehrjähriger  Arbeit  ist.  Das  Ausklingen  eines  Tones  mit  dem  Erklingen 
eines  zweiten  in  genauesten  Kontakt  zu  bringen,  ist  jedenfalls  nicht  durch  den  alten 
Fingeranschlag  möglich.  Nur  ein  Ruhen  der  Finger  auf  der  Taste  bildet  die  Voraus- 
setzung eines  legato.  Dass  sich  an  den  Fall  der  einen  Taste  das  Heben  der  anderen 
genau  anschliesst  und  eine  absolute  Bindung  bei  vollster  Lösung  und  Lockerung  der 
Finger   erreicht   wird,   kann    nur  die  innigste  und   ständige  Berührung  und  Fühlung, 
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Der  Anschauung  von  der  Notwendigkeit  der  Entwickelung  und  Aus- 
bildung der  Muskelkraft  liegt  ein  grosser  Irrtum  zu  Grunde.  Da  man 
meist  vom  Forte-Ton  ausgeht,  so  lässt  man  alle  Übungen  unter  grösster 
Spannung  der  Muskeln  vollführen.  Man  will  das  Forte  erreichen  durch 
Kraft.  Die  moderne  Technik  erreicht  das  forte  durch  losgelöstes 
Gewicht.  Das  Forte-Spiel  ist  ein  Gewichtsspiel,  der  Forte-Ton  ein  Gewichts* 
ton  und  mit  Leichtigkeit  ohne  jede  Kraftanstrengung  zu  bewirken.  Dieser 
Irrtum  des  Forte-Spiels  als  eines  Kraftspiels  ist  fast  an  allen  Übeln  tech- 
nischer, physischer  und  seelischer  Natur  schuld.  Ich  behaupte,  dass  die 
Technik  eher  vom  Elastizitätsmoment  aus  anzufassen  ist,  und  glaube,  dass 
vom  Standpunkt  einer  gesunden  Schwungkraft  es  gar  keiner  oder  doch  nur 
einer  sehr  geringen  körperlichen  Anstrengung  bedarf,  um  die  grössten 
Schwierigkeiten  zu  bewältigen  und  die  gewünschte  Ausdauer  zu  erlangen. 
Nicht  Kontraktilität,  sondern  Legerität,  Schlenkertechnik  und  Pianoübungen 
sind  von  Wert.  Eine  freie  Bewegung  vorausgesetzt,  findet  fortwährend 
nur  ein  Ein-  und  Ausschalten  der  jedesmal  notwendigen  Gewichtsmasse 
statt.  Dieses  Ein-  und  Ausschalten  des  Gewichts  ist  zu  lernen.  Man  übe 
daher  anfangs  nur  mit  Gewicht  (Hand-  und  Unterarmgewicht).  (Übrigens 
ist  das  Gewichtspiel  für  die  Ästhetik  entscheidend,  da  es  die  störenden 
Nebengeräusche:  Knochenaufschlag,  Klappern  und  Rasseln  auf  ein  Minimum 
beschränkt.) 

Wenn  JaSll  zu  dem  Scbluss  kommt,  dass  die  Realisierung  der  einfachen 
Spannung  dem  Schüler  1.  «eine  bis  in  die  Fingerspitzen  hinein  starke  Tast-  und 
Muskelempflndung  verleiht  und  2.  das  Vermögen«  jeden  Finger  mit  grösster  Schnellig- 
keit für  sich  allein  zu  bewegen* ...  cf.  pag.  10,  so  ist  das  sehr  gewagt.  Eine  Muskel- 
spannung ergibt  an  sich  noch  kein  starkes  Tastempflnden.  Dieses  Empfinden  über- 
haupt mit  der  grösseren  oder  geringeren  Muskelanspannung  in  Verbindung  zu  bringen, 
wirkt  befremdend.  Es  hingt  doch  wohl  in  erster  Linie  von  der  Empflndlichkeit  der 
Reizfläcbe  und  davon  ab,  unter  welchem  Winkel  (Anschlagswinkel)  ich  die  Taste  be- 
rühre. Von  der  Anspannung  daher  auf  die  Empfindung  zu  scbliessen,  halte  ich  für 
ebenso  bedenklich  wie  den  zweiten  Satz,  dass  sich  aus  der  Spannung  die  Unabhingig- 
keit  der  Finger  ergeben  soll,  cf.  pag.  20:  «Je  grösser  die  Spannung  der  Muskeln  ist, 
desto  mehr  kann  man  die  Ausführung  der  Fingerbewegungen  vervollkommnen*  . . . 
Die  Schnelligkeit,  die  Finger  zu  bewegen,  sowie  ihre  Unabhingigkeit  ist 
Sache  der  technischen  Energie  und  Konzentration.  Die  vollendete  schnellste 
Fingerbewegung  beruht  auf  der  geringsten  Anspannung  der  Muskeln.  Was  die  Hand- 
positionen oder  Lagen  betrifft  —  cf.  Jaell  pag.  46  —  so  behaupte  ich,  dass  man  die 
Knöchelpartie,  ganz  abgesehen  davon,  dass  sich  die  Technik  mehr  und  mehr  aus  den 
Schultern  und  Unterarmen  entwickelt,  nur  da  anwendet,  wo  sie  sich  von  selbst  ergibt. 
Ich  nehme  lieber  keine  bestimmten  Positionen  an  und  lasse  die  Hände  besser  «mit- 
gehen**. Jeder  gute  Pianist,  der  über  die  nötige  technische  Energie  verfügt,  wird  sich 
der  mannigfachsten  Positionen  bedienen,  und  es  hiesse  die  Individualität  nur  zwingen, 
wollte  man  auf  starre  Normen,  starre  Handpositionen  bestehen.  (Vergl.  dagegen  die 
guten  Akkordpositionen  bei  Leschetizky-Br6e,  deren  zahlreiche  Abbildungen  nicht 
gerade  besonders  zweckentsprechend,  weil  selbstverständlich,  sind.) 


^^  BBEITHAUPT:  CLAVIRISTICA  ^^|S3| 

Ich    komme   nunmehr  zur   Bewegungsiheorie  selbst   und  gebe  eine 
kurze  Obersiebt  »Her  Formen. 

A.  Die  Fingerbewegungen. 
Sie   sind  entweder  einfacher   Natur   oder  kompliziert  (Vechsel  der 
Finger). 

1.  Bei  den  eiafactaen  Bewegungen  Isi  zu  beobacbren 

1.  die  Vorbereitung  (prepantlon), 

2.  der  Aniug  der  Finger  <up-movement), 
3.*  der  Fall  der  Fjoger  (down-rooTemeni), 

4.  der  elgCDtlicbe  Anschlag  mit  Ton  (tucta), 

5.  die  Lockerung  des  Fingers  wiederam   mis  Vorbereitung  zum  nlchsien 

Anschlag  (relaxation). 
Die  einfache  Fingerbevegung  stellt  sich  also  schon  als  recht  kompliziert  dir.  Zur 
Vorbereitung  gebdrt  ein  vollailndigl  korrekter?  Silz  (auf  den  [Oberachenkeln  Im  4. 
von  etwa  50— 70<',  nicht  auf  dem  Gesiss  Im  iC,  von  90^,  leichte  Ldsung  von  Ober- 
und  Unterarm,  keinerlei  Steifheit  des  Handgelenks  und  leichtes,  gelockertes  Rüben 
der  Finger  mit  ihren  Tasiglledern  (FQblero)  auf  den  Tasten.  Ich  lege  den 
modernen  Typ  der  strahlenförmigen  Stellung  der  Finger  (cf.  Figur  II)  zu 
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Grunde.  Zur  Kontrolle  der  absoluten  Lösung  der  Finger  dient  das  .Scbeppern",  d.  h. 
man  hebt  sie  schnell  auf;  fallen  sie  wie  HImmerctaen  zurück,  .federn*  sie,  so  Ist  die 
Haltung  tadellos.  Der  Anzug  wird  ruhig,  aber  iusserst  schnell  geübt.  Er  vollzieht  sich 
in  einer  geraden  Linie.  Jedes  Krümmen,  jede  Seltenbewegung  der  Finger  (vergl. 
Fig.  I)  ist  fehlerhaft,  well  zeitraubend.  Man  hebe  den  Finger  nicht  zu  hoch,  um  nicbt 
andere  Finger  In  Mitieldenscbaft  zu  zieben  oder  ihn  selbst  steif  zu  machen:  nur  so  hoch 
mIs  es  ihm  leicht  mOglich  wird.  Er  muss  aus  dieser  seiner  Höhe  sofort  zu  jedem  Anschlag 
verwendbar  sein  kSnnen  (siehe  Fig.  III  u.  IV).  Zur  Kontrolle,  ob  der  Anzug  ein  guter 
Ist,  dienen  die  übrigen  Finger.  Fedem  sie,  wihrend  einer  von  Ihnen  angezogen  bleibt, 
so  ist  die  Bewegung  gut.  Die  Bewegung  bat  rhythmisch  auf  den  .Nerv  bin"  zu  ge- 
schehen, also  iusserst  schnell,  um  ein  Mitgehen  der  übrigen  Finger  zu  vermeiden. 
Sie  geschieht  am  leichtesten,  wenn  der  Finger  sich  vom  .lüftet',  sich  leicht  nach 
vom  bin  streckt  (cf.  Flg.  III).  Mit  dieser  Leichtigkeit  ist  die  Maximalgesch windigkeit 
■einer  Bewegung  verbunden.    Nicht  nur  die  exakteste,  sondern  auch  die  kürzeste  Be- 


wegung  ist  die  beste.  Mmn  übe  diese  Bewegungen  lucli  ohne  Klavier.  Man  lege  den 
Arm  über  eine  Siubliebne,  lasse  die  Hand  ruhig  hingen  und  veraucbe  jeden  Plncer 
einzeln  aniuilehen,  derart,  dass  ein  Mitgehen  der  übrigen  Finger  mSglicbst  vennieden 
wird.    Ich  sage  .möglicbst*,  weil  es,  wenn  sie  mitgeben,  ganz  natürlich  und  kelneswega 
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lu  ladein  IsL  Die  absolute  Unabhlnglgkeit  ist  ein  Produkt  der  Zell,  und 
das  fortwährende  Aufacbten  und  ingstitche  Kontrollieren  kann  eher  Sieinieiteii  lar 
Folge   haben   als   Nutzen  bringen.    Man  zihle  kurz  und  scharf  I,  2,  3,  4   und  brisse 


Fit.  iv. 
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auf  4  den  Anzug,  auf  I  den  Fall.  Man  untersuche  wibrend  des  Anzugs  und  nacb 
demselben  die  Finger  und  das  Handgelenk.  Man  lege  das  bekannte  Schema  der 
Fünffingerübungen  zu  Grunde  und  übe  erst  die  Finger  einzeln,  dann  zwei,  drei  und 
vier  Finger  u.  s.  w.  Die  Bewegung  ist  sehr  wichtig  und  ligljcb  zu  üben.  Sie  nützt 
meiner  Überzeugung  nach  mehr  als  alle  Krampfungen,  Muskelspannungen  und  Kraft- 
anstrengungen;  denn  sie  macht  die  Finger  Frei  und  zum  Eigengebrauch  nhlg. 

Da  der  Fall  der  Finger  sich  mit  dem  Anschlag  —  Erklingen  der  Taste  —   ver- 
bindet,   so    sind    beide  Momente    in    eins    zu    fassen.    Man    übe   aber   den  Fall    erst 
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stumm  und  spater  mit  Ton.  Es  Ist  dem  ScbQler  die  EmpflnduDg  des  Eigen gewicliles 
jedes  einxeloen  Fingers  snzuerzieben.  Hat  der  Finger  die  Krift,  die  Taste  hinunter- 
ludrficlceii,  obne  an  lelcbter  Bewegltcfakeil  einzubOsien,  so  beginne  man  mit  dem  Ton. 
Hierbei  lioninil  das  Vicbttgste  in  Fnge:  rast  gleichieitig  mit  dem  Fall  ist  die  Bindung 
des  Gewichts  aufzuheben  und  das  Gewicht  van  Hand  und  Unterarm  auf  die  Taste 
lu  legen.  Man  zihle  1,  2,  3,  4,  —  auf  4  erfolgt  der  Anzug,  —  auf  I  der  priilse, 
iussersi  schnelle  und  exakte  Fingerfall  und  Tonerzeugung  durch  die  gesamte 
Gewichtsmasse  (nicht  durch  Fingerkraft  und  Muskelspannung!!).  Das  ganze 
Gewicht  —  natürlich  unter  einem  kleinen  Gegendruck  —  ruhe  einen  Augen- 
blick In  der  Taste.  Man  kontrolliert  das  Gewicht  am  besten,  wenn  man  unter 
den  Ann  schiigt  Flllt  der  Arm  schwer  zurück,  so  Ist  die  Lockerung  u.  s.  w. 
vorhanden.  Man  gebe  ein  kleines  Gegengewicht  und  drücke  nicht.  Druck  ist  kon- 
tinuierliches Gewicht  und  bat  mit  rubendem  Gewicht  nichts  zu  tun.  Nachdem  auf 
I  der  Anschlag  erfolgt  ist,  geht  der  Finger  auf  2  und  3  mit  der  Taste,  obne  dieselbe 
zu  verlassen,  langsani  wieder  in  die  Höhe,  und  es  erfolgt  die  Aufhebung  des  Ge- 
wichts, sowie  die  LSsung  und  Vorbereitung  des  Fingers  zum  nicbsten  Anschlag: 
relaxaDon:  Der  Anschlag  ist  ebenso  hiullg  und  srreng  zu  üben  wie  der  Aoiug. 
Man  achte  vor  allem  darauf,  dass  immer  der  Finger  den  Anschlag  vollzieht  und 
nicht  die  Handmasse  u.  s,  w.  Jeder  Finger  tue  seine  Schuldigkeit!  Ich  warne 
dabei  vor  allem  vor  dem  Anschlag  mit  sogenannter  Fingerkraft,  Die  Muskulatur 
soll  und  darf  nicht  allzusehr  angespannt  werden.  Der  Finger  schnellt  federleicht 
vom  in  die  H9he  und  fillt  blitzschnell  wie  ein  Himinerchen  der  Mechanik  auf  die 


Tute.  Alles  soll  elastisch  und  mit  grdsster  Konzentration,  aber  ohne  jede  Spannung 
gefibt  werden.  Der  Handrücken,  die  Hand  und  das  Gelenk  bleiben  unbeweglich. 
Man  soll  nicht  müde  werden,  diese  eingehe  technische  Bewegung  tiglich  zu  Oben, 
das  Gewlcbtsmoment  auszubilden  und  dadurch  das  TastempBndcn  und  das  Bewusst- 
sein  der  Empfindung  zu  schlrfen  und  zu  erhöhen,  ich  behaupte,  dsss  das  Gewicbls- 
gelGbl  das  technische  Empfinden  mehr  IQrdert  als  alle  Muskel  Spannungen.  Je  ruhiger, 
schirfer  und  prizlser  der  Anschlag  geübt  wird,  um  so  besser  für  die  technische 
Energie,  Tenn  Irgend  möglich,  mit  der  Finger  nicht  auf  die  Kuppe  —  wie  bei  Melas* 
tield  und  Lescbetlzky-Br£e  vergl.  Fig.  5,  deren  Fingerspitzenrall  leb  für  nicht  so  gut 
halte  —  sondern  auf  das  Polster  [cf.  Hand  von  Chopin,  siehe  die  Kunsibeilagen  dieaes 
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Heftes]  und  zwar  nach  der  Seite,  wo  er  die  grösste  Reizempfindung  besitzt,  am  besten 
fublt  und  sich  »ansaugf  .*) 

II.  Die  Icomplizierteren  Bewegungen:  Der  Wechsel.  Während  das 
Motorium  Einzelbewegungen  meist  gleich  richtig  auszufuhren  imstande  ist,  scheitert  es, 
sowie  die  Aufmerksamkeit  sich  teilen  muss  und  die  Bewegungen  schwieriger  werden, 
wahrend  ein  Finger  fillt,  wird  es  der  Bewegungszentrale  schwer,  den  andern  gleichzeitig 
im  exakten  Wechsel  zu  heben.  Man  muss  mit  aller  Konzentration  einen  peinlich 
korrekten  Wechsel  ermöglichen  und  gleichzeitig  auf  alle  fibrigen  Dinge:  Lockemnf 
der  Pinger,  keine  Steifheit  des  Gelenks,  Gewichtsspiel  und  Vorbereitung  zum  nächsten 
Anschlag  u.  s.  f.  Obacht  geben.  Die  Bewegungen  sind  ruhig  in  4  Zeiten  zu  oben, 
aber  blitzartig  in  der  Exekution.  Der  gute  Czemy  würde  den  Kopf  schuttein,  wenn 
man  ihm  im  Anschluss  hieran  sagen  wfirde,  dass  seine  berühmte  »Geläufigkeit*,  seine 
»6galit6*  und  andere  Dinge  nicht  von  seinen  800  op.,  sondern  von  diesem  so  einfachen 
und  doch  so  schwierigen  Wechsel  abhängt.  Auf  dem  richtigen  Wechsel  beruht  ein 
gut  Teil  des  ganzen  Klavierspieles,  und  nicht  Millionen  von  Etüden  und  anderen 
Fingerübungen  sind  imstande,  Unabhängigkeit,  Klarheit,  Gleich roässigkeit  des  Spieles 
zu  erreichen...  Man  achte  auch  hier  auf  das  oben  Gesagte:  Man  hebe  die  Finger 
nicht  zu  hoch.  Die  Höhe  kommt  mit  der  Zeit  ganz  allein.  Sie  ist  keineswegs,  wie 
viele  annehmen,  nötig.  Es  gehört  zu  einem  kräftigen,  schönen  vollen  Ton  recht 
wenig  Kraft  und  nur  eine  geringe  Höhe.  Obung:  Man  ziehe  einen  oder  mehrere 
Finger  an,  lasse  sie  leicht  gestreckt  und  übe  den  Wechsel  der  freien  Finger.  Die 
Streckung  eines  oder  mehrerer  Finger  bei  gleichzeitigem  Oben  der  anderen  ist  fQr 
die  gestreckten  Finger  sehr  kräftigend  und  von  Vorteil  für  die  Unabhängigkeit. 
Damit  wäre  das  reine  Fingerspiel  abgeschlossen. 

III.  Das  Fingerspiel  oder  reine  Gewichtspiel:  Anschlag  2:  lässt  sieb 
kurz  als  ein  Ruhen  der  Finger  auf  den  Tasten  charakterisieren.  Die  Finger  berühren 
mit  dem  ganzen  Tastapparat  die  Taste  und  verlassen  sie  nie  —  intensivster  Anschlag. 
Lange  Finger  (aber  auch  nur  diese)  sind  dabei  besonders  auf  den  Untertasten 
zu  einem  leichten  Einziehen  und  Spiel  mehr  mit  den  Fingerspitzen  genötigt,  vergl. 
im  Gegensatz  hierzu  Leschetizkys  Typ  Fig.  5.  Die  Finger  lassen  ihr  Eigengewicht 
in  die  Taste  fallen,  gehen  also  mit  ihr  auf  den  Grund  und  mit  ihr  wieder  empor. 
Der  Anschlag  ist  aus  den  Fingern  so  leicht  als  möglich  auszufuhren.  Man  zähle 
langsam  und  vollende  die  Bewegungen  tadellos  und  schnell.  Erst  später  füge  man 
auch  das  Gewicht  der  Hand  hinzu.  Man  achte  auf  peinlichste  Klarheit^und  Schön- 
heit im  Ton.  Es  ist  bei  dem  Anschlag  keinerlei  Kraft  und  keinerlei  Druck  nötig. 
Melasfeld-Leschetizky  empfiehlt  einen  Nachdruck  und  lässt  die  Obung  aus  der  Tief- 
stellung der  Hand  aus  üben.  Beides  halte  ich  anfangs  nicht  für  ratsam,  weil  das  Druck- 
spiel einerseits  eine  Kontraktion  der  Muskeln  hervorruft,  die  auf  die  Dauer  beein- 
trächtigend und  ermüdend  wirkt,  und  andererseits  sehr  leicht  Steifheiten  im  Handgelenk 
mit  unterlaufen.    Man  soll  also  vorsichtig  sein  und  dieses  Muskelstärkungsmittel  zum 

*)  cum  grano  salis  zu  verstehen!  Kleine,  difflcile  Cbromatik,  Figuren-  und 
Rankenwerk,  heikle,  mickelige  Kleinpassagen  in  der  Innentastatur,  Kribbel-Krabbeleien, 
. . .  sind  oft  „mäuscbenspitz*  zu  nehmen.  Ja  es  gibt  Porte-Momente,  in  denen  die 
Finger  —  wie  der  Jockey  in  den  Steigbügeln  —  senkrecht  im  Winkel  von  90^  in  den 
Tasten  stehen  (cf.  doppelhändige  Terzentriller  u.  a.  m.i.  Übrigens  hängt  die  Frage 
vom  Bau  der  Hand  u.  s.  w.  ab  (cf.  111  Anschlag  2).  Der  Unterschied  liegt  auf  ästhe- 
tischem Gebiet:  Das  Kuppenspiel  ist  kalt,  spitz  und  trocken,  das  Polsterspiel  warm 
und  weich,  kugelig-rund  und  klingend. 
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mindesten  nur  reifen  Schulern  geben.  Dagegen  ist  es  gut,  das  Zurückschnellen  der 
Taste  möglichst  zu  verhindern  und  die  Finger  zu  einem  langsamen  Zurückgehen 
zu  erziehen:  cf.  Melasfeld.  Der  ganze  Anschlag  dient  für  p-  und  pp-  Läufe. 
Figuren  und  Verzierungen  im  langsamen  wie  schnellsten  Tempo.  Er  gibt  dem  Spiel 
eine  grosse  Plastik  und  Politur.  Der  Ton  ist  kömig,  metallisch  klar  und  hart,  sowie 
rund  und  ebenmissig.  Übung:  Alle  Übungen  sind  hluflg  mit  Anschlag  1  (angezogenen 
Fingern)  in  der  einen  Hand  und  mit  Anschlag  2  in  der  anderen  zu  üben,  man  achte 
darauf,  dass  die  angezogenen  Finger  auf  ihrer  Höhe  bleiben,  sich  nicht  oder 
wenig  bewegen  und  nicht  steif  werden. 

Zur  Charakteristik  der  einzelnen  Fingerbewegungen  bemerke  ich  noch  folgendes: 
Das  Nagelglied  des  Daumens  ist  leicht  geneigt.  Der  Daumen  wird  mehr  von  der 
Hand  femgehalten,  also  nicht  an  die  Hand  herangepresst.  Seine  Bewegung  geschieht 
aus  dem  verkrümmten  dritten  Gliede  heraus.  Jedes  planlose  Umherirren,  jedes 
Steifhalten,  wenn  die  anderen  Finger  arbeiten,  ist  streng  zu  vermeiden.  Unbeschäftigt 
bleibt  er  locker  in  unmittelbarer  Nähe  der  Tastatur,  meist  über  derselben  oder  ausser- 
balb.  —  Der  Zeigefinger  hat  viele  Unmanieren.  Er  ist  als  Schreib-  und  NähRnger 
verdorben,  hat  meist  ein  schlechtes  und  steifes  Knöchelgelenk,  und  eine  hässliche 
Neigung  zum  dritten.  Man  achte  gerade  bei  ihm  auf  eine  Strenge  gradlinige  Bewegung. 
—  Der  dritte  ist  schwach  entwickelt,  zumal  zur  Aufwärtsbewegung  erst  zu  erziehen. 
Seine  Neigung  zum  Krümmen  ist  zu  beseitigen.  —  Den  vierten  Finger  spanne  man  nicht 
und  zwinge  ihn  nicht  zu  einer  Höhe,  die  er  »locker*'  nie  einnehmen  kann.  Man 
präzisiere  seine  Bewegung  wie  die  des  fünften  besonders,  dulde  keine  Steifheiten  und 
saloppen  Seitenbewegungen.  Mit  Schwungkraft  und  unter  Mitwirkung  der  Knöchel 
als  Stützpunkt  cf.  Fig.  2  werden  auch  sie  zu  jeder  Tonstärke  befähigt.  Ober  den 
verderblichen  Knick  des  Nagelgliedes  aller  Finger  brauche  ich  wohl  nichts  zu  sagen. 
cL  Melasfeld  Fig.  3. 

B.  Das  Handgelenkspie]. 

Es  ist  mit  dem  Ellenbogen  kombiniert.  Jede  gute  Oktave  u.  s.  w.  geht  vom 
Ellenbogen  aus.  Die  Hand  wird,  ohne  dass  der  Unterarm  gebalten  wird,  frei  zurück 
geworfen ;  sie  fällt  mit  dem  Eigengewicht  auf  die  Taste  und  springt  wie  ein  Gummi- 
ball zurück.  Die  Bewegung  ist  einem  Schwünge  analog,  mit  der  Kinder  einem  Rad- 
reifen eine  rückläuRge  Bewegung  zu  geben  pflegen.  Das  Mitklingen  der  kleinen 
Septime  oder  kleinen  Sexte  u.  s.  w.  durch  den  3.  oder  4.  Finger  ist  durch  ein  Strecken 
des  betreffenden  Fingers  zu  vermeiden.  Das  Empfinden  für  die  Endpunkte  der  Oktave, 
für  die  die  Reinheit  verbürgenden  Grenzpunkte  weckt  eine  von  R.  Teichmflller- 
Leipzig  empfohlene  gute  Nuance.  Besonders  auf  die  Oktave  abgepasste  Bleifedera 
werden  zwischen  den  1.  und  5.  Finger  eingeklemmt,  und  so  stumm  am  Tisch  geübt. 
Das  Distanzeempflnden  für  die  Oktave  stellt  sich  dann  sehr  rasch  ein.  Oktav- 
Positionen  sind  zu  verwerfen.  Man  übe  die  Oktave  ohne  Griff,  frei  aus  der  Natur- 
lage! Man  übe  übrigens  den  Fall  erst  auf  einen  Finger,  denn  die  Terz,  Sext,  Oktave 
and  Accorde.  Im  Anschluss  hieran  sei  auch  auf  das  doppelte  Scharniergelenk  des 
Ellenbogens  aufmerksam  gemacht.  Der  Unterarm  vermag  nicht  nur  vertikale,  sondern 
horizontale  Bewegungen  auszuführen.  Letztere  sind  für  viele  Roll-  und  Drehbewegungen: 
Tremolo,  grosse  Triller,  Terzen-,  Sexten-  und  Oktaventriller  u.  s.  w.  und  für  den 
Über-  und  Untersatz  bei  Skalen  u.  s.  w.  äusserst  wichtig.  Leider  übersehen  alle 
Werke  ausser  Germer  dies  Moment,  dessen  Mangel  Steifheiten,  Härten  und  unbeholfene 
Bewegungen  zur  Folge  hat.  Nach  dem  Kontrollmoment  aber  und  dem  Gewichtsgefühl 
ist  nichts  bedeutsamer  als  die  Lösbarkeit  des  Ellenbogens.    Die  Freiheit  des  Unter- 


284 
DIE  MUSIK  U|  22. 


armes  bedeutet  Freiheit  für  HInde  und  Finger  und  garantiert  volle  Beweglichlceit  am 
Instrument.  Man  übe  daher  stets  die  Seitenbewegungen  des  Unterarmes  mit  und 
▼ergesse  nie  das  Seitenschamier  des  Ellenbogens  von  vornherein  auszubilden, 
cf.  Melasfeld:  die  gelungene  Fig.  38. 

C.   Die  übrigen  Bewegungen. 

Die  Roll-  und  Drehbewegungen  beruhen  fast  alle  auf  einer  Axendrehung  der 
Hand  unter  Anteilnahme  des  Ellenbogens.  Sie  finden  statt,  wo  sich  eine  totale 
Veränderung  der  gewöhnlichen  Handlage  nötig  macht:  also  bei  allen  Tonleitern, 
Passagen,  Arpeggien.  Einen  Untersatz  im  alten  Sinne  kennt  die  moderne  Technik 
nicht.  Mit  Recht  sagt  daher  Jaöll  pag.  54,  dass  es  überhaupt  keinen  Untersatz 
mehr  gibt.  Das  Unterschieben  des  Daumens  unter  die  Hand  und  das  krampfhafte 
Oben  in  dieser  vertracktesten  Position  ist  nicht  nur  fehlerhaft,  sondern  zwecklos  und 
schidlich.  Jedes  Einklemmen  des  Daumens  verursacht  eine  Spannung  der  inneren 
Handfläche,  Verzerrungen  der  Binder  und  Straffungen  der  Finger.  Sofort  tritt  Er- 
müdung, Lähmung  und  der  allbekannte  Daumenkrampf  ein,  der  jede  fMe  Bewegung 
dann  unmöglich  macht.  Dabei  möchte  ich  auf  die  natürliche  Bewegung  des  Daumens 
hinweisen.  Der  Daumen  bewegt  sich  in  einer  der  Hohlhand  parallelen  Ebene  und 
beschreibt  einen  vom  Zeigeflnger  bis  ungefähr  zur  Mitte  der  Hohlhand  reichenden 
Halbkreis.  Es  ist  das  seine  einfachste  und  natürlichste  Wendung;  jede  andere  Bewegonc 
verkümmert  ihn.  Man  achte  nur  darauf,  dass  er  beim  Anzug  und  Spiel  der  übrigen 
Finger  locker  bleibt  und  mehr  in  hängender  Lage  sich  beflndet 

Ober  das  Fortrücken  der  Hand  selbst  herrschen  verschiedene  Ansichten.  1.  Es 
flndet  ein  Versetzen  der  Hand  statt;  also  der  sogenannte  Untersatz  findet  gleichzeitig 
mit  der  Versetzung  der  Hand  in  ihre  neue  Position  statt:  cf.  Jaell,  sowie  die  vorzüg- 
lichen Aufhahmen  bei  Melasfeld  pag.  13ff.  und  Br6c  pag.  14  Fig.  9ff.  2.  Die  Hand 
beschreibt  abwärts  eine  Kurve  und  gleitet  blitzschnell  über  den  Daumen  hinweg, 
aufwärts  wird  das  Handgelenk  leicht  gehoben,  der  Daumen  beschreibt  sein  Segment, 
und  die  Hand  fällt  gleichzeitig  mit  dem  Daumen  in  ihre  Normalstellung.  Ich  halte 
letztere  Bewegung  für  die  beste  und  einfachste.  Man  schiebt  z.  B.  die  Tonleiter  bis 
zum  dritten  Finger,  hebt  leicht  das  Handgelenk  und  fällt  mit  dem  Daumenanschlag 
in  die  zweite  Lage;  schiebt  die  Tonleiter  dann  bis  zum  vierten  Finger,  hebt  wieder 
das  Gelenk  und  fällt  auf  den  Daumen  u.  s.  f.  Man  stutzt  sich  hierbei  immer  auf  den 
Daumen  und  geht  absolut  sicher.  Vor  allem  abwärts  wird  man  den  Stutzpunkt  des 
Daumens  wohltuend  empfinden.  Man  fällt  schnell  über  den  Daumen  hinweg.  Der 
Daumen  muss  sich  blitzartig  lockern  und  im  Schmiss  mitgehen.  Gleitbewegung  und 
Fall  vollzieht  sich  in  einem  Moment  . . .  Beim  reinen  Gewichtsspiel  (Anschlag  2  — 
legato)  rücken  die  Finger  dichtaneinander  und  gleiten  blitzschnell  über  die  Tasten. 
Das  Handgelenk  wird  etwas  gehoben,  und  die  Roulade,  die  Rollbewegung,  leicht 
vom  Ellenbogen  aus  bewerkstelligt;  also  eine  kleine  Drehung  des  Seitenscbamiers  in 
horizontaler  Richtung,  und  der  Untersatz  mit  Daumenscbmiss  erledigt  sich  von  selbst. 
Braucht  man  Gewicht,  so  wird  es  von  Finger  zu  Finger  gerollt.  Aufwärts  neigt 
man  die  Hand  mehr  nach  aussen,  abwärts  mehr  nach  innen.  Doch  ist  eine  gleich- 
massige  Innenbai  tu  ng  mit  hohem  Handgelenk  bei  allen  Passagen  wohl  die  rat- 
samere, wenn  sie  auch  schwer  und  erst  nach  einiger  Zeit  zu  erlernen  ist.  Man  ver- 
meidet so  den  „Kipp"-,  das  Umwenden  an  den  Endpunkten  der  Skalen  und  Passagen. 
Dasselbe  beachte  man  bei  Arpeggien  u.  s.  w.,  deren  Abstände  eine  Terz  oder  Quart 
betragen  und  halte  daran  fest,  dass  bei  allen  diesen  Übungen  die  Hand  „mitgeht*. 
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von  selbst  die  künestcn  Enifernungen.  Die  ctaro  tu  «tische  SkaU  wird  sieb  daher  e»t 
natürlich  vorn  auf  den  Obenasien  und  in  der  Mitte  der  Unterlasten  bewegen;  im 
übrigen  gellen  die  Prinzipien  der  Roulade  u.  s.  w.  Man  übe  sie  regelmässig,  da  sie 
der  Hand  eine  grosse  Geschmeidigkeit  geben:  ef.  Cbopin,  der  sie  siSodig  studierte, 
sowie  die  .TauEBigscben  Studien'. 

ich  schliesse  damit  die  BeweguDgstheorie,  die  von  der  allergrössten 
Bedeutung  Tür  die  Zukunft  ist.  Welche  einschneidenden  Veränderungen 
sich  ergeben,  beweist  die  Praxis  allein.  Schon  die  hochinteressanten 
Resultate  von  M.  Jaell  sollten  zu  denken  geben.  Darnach  hat  ein  Spieler 
nach    viermonatli ehern  Studium    die  Bewegungsdauer   von    10  Bewegunj 


5,    Finger 
477 
165-hunderrsiel  Sek. 


14 


für  den  1.  2.  3.  4. 

von  475  410  451  480 

auf  176  142  160  192 

und  ein  zweiter  nach  zweimonatlichem  Studium 

von  364  277  355  372  411 

auf  187  297  216  170  179  verbessert. 

Über  den  Wert  dieser  Beschleunigung  der  Bewegungen  für  das  Noten* 
lesen,  das  musikalische  Gedächtnis  u.  s.  w.,  ct.  Jaell  pag.  13  Anmerk.  2. 
Leider  wiJrde  es  hier  zuweil  führen  und  mehr  in  den  Bereich  der 
schwierigsten  und  dem  Laien  kaum  verständlichen  Fachkritik  gehören, 
wollte  man  das  grosse  Gebiet  der  ganzen  Bewegungsformen  und  ihrer 
Gesetze  bewältigen.  Der  gesamte  Bewegungsapparat  ist  trotz  seiner  ein- 
fachen Erscheiaungsformen  ein  so  komplizierter,  dass  nur  die  umfassendste 
Anschaulichkeit  von  wirklichem  Werl  wäre.  Auch  hier  gilt  der  Satz, 
dass  alle  Theorie  grau  ist,  und  nur  die  Praxis  allein  entscheidet.  Wo  es 
sich  im  wesentlichen  um  konkrete  Vorgänge  handelt,  versagt  das  Wort. 
Ich  hoffe  aber,  demnächst  die  rein  technischen  Fragen  berühren  und  mich 
dann  auch  über  gewisse  moderne  Auffassungen  und  bestimmte  charakte- 
ristische Elemente  der  Klaviertechnik  aussprechen  zu  können.  Man  sieht 
jedenfalls,  dass  der  Begrilf  der  technischen  Elemente  weit  über  den  Horizont 
provinzialer  Alltagsweisheil  hinausgeht,  und  dass  auch  die  Klaviertechnik 
in  der  Hauptsache  doch  ein  anderes  ist  als  ein  blosses  Mittel,  auf  dem 
armen  Instrumente  stundenlang  ohne  Sinn  und  Verstand  herum  zu  rasen 
und  —  den  Menschen  ein  Graus!  —  im  Schweisse  seines  Angesichts 
tSglich  '/,  Million  entsetzlichster  Töne  zu  verarbeiten.  Ich  berühre  hier 
eine  ernste  Seite  und  will  von  den  physischen  und  psychischen  Scblden, 
die  durch  falsches  Oben,  durch  die  kolossalen  Kraftanstrengungen  und 
Dauerleistungen  hervorgerufen  werden,  lieber  schweigen.  Ein  Blick  hinter 
die  Coulissen  zeigt  ein  trauriges  Bild,  das  allerdings  immer  noch  verklirt 
erscheint  im  Hinblick  auf  das  grosse  Elend  auf  dem  schwesterlichen  Gebiete 
der  Gesangskunst. 
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erkämpfte.  Und  wenn  man  heute  wieder  nach  dem  Dichter  und  dem  Sl^iger 
fragt,  die  damals  unser  Volk  begeisterten,  kann  es  gehen  wie  1870:  unter 
hundert  wissen  nur  wenige  die  Namen.  Von  Carl  Wilhelms  übrigem  Schaffen 
ist  nicht  viel  in  weite  Kreise  gedrungen.  Er  galt  vor  allem  als  der  Kom- 
ponist der  „Wacht  am  Rhein*  und  anderer  patriotischen  Lieder  und  darum 
wurden  seine  andern  Kompositionen  wenig  beachtet.  Die  Vaterlandslieder 
aber,  die  er  schrieb,  waren  Ausdruck  und  Gefährten  einer  nach  Deutsch- 
lands Einigung  sich  sehnenden  Zeit,  und  da  nun  das  Ziel  errungen,  klingt 
die  Saite  nicht  mehr  so  recht,  die  sie  angeschlagen.  Und  doch  ist  es 
falsch,  dass  unsere  Vereine  Carl  Wilhelms  kaum  mehr  gedenken,  denn  er  hat 
nicht  bloss  auf  dem  Gebiet  des  Vaterlandsliedes  Perlen  der  Männerchor- 
literatur  geschaffen,  die  auch  heute  noch  ihrer  Wirkung  sicher  sind  und 
sehr  vieles  von  dem,  was  heutzutage  gesungen  wird,  an  Klangschönheit 
und  reiner,  kunstvoller  Stimmführung  weit  übertreffen.  Man  sollte  sich 
ihrer  wieder  erinnern,  denn  die  einschlägige  Literatur  ist  trotz  ihres  un- 
geheuren Umfangs  nicht  so  überreich  an  wirklich  Gutem,  dass  man  solche 
Chore  einfach  übersehen  dürfte.  Namentlich  die  kleineren  Vereine,  deren 
Dirigenten  in  Überschätzung  ihrer  Kräfte  die  Finger  nicht  von  den  mo- 
dernen komplizierten  Stücken  lassen  können  und  ein  Hegarsches  Werk 
nach  endlosen  Proben  nur  mit  Ach  und  Krach  entstellt  zu  Ende  bringen, 
würden  bei  Carl  Wilhelm  ihnen  angemessene  Aufgaben  finden.  Wilhelm 
hat  ja  etwas  von  dem  an  sich,  was  man  Liedertafelstil  nennt  und  zum  Teil 
in  der  Gattung  selbst  begründet  liegt,  aber  das  gilt  nicht  von  allen  seiner 
Quartette,  die  manchmal  sogar  eine  im  besten  Sinne  volkstümliche  Erfindung 
aufweisen.  So  z.  B.  das  Lied  «Es  ritten  die  roten  Husaren**,  während  das 
einst  vielgesungene  «Mein  Schatz  hat  mich  verlassen "^  jenen  etwas  senti- 
mentalen Ton  anschlägt,  den  das  Volk  bei  solchen  gemütreichen  und  weh- 
mütigen Liedern  liebt  und  der  sich  neben  der  prägnanten  Melodie  auch  bis 
heute  im  Munde  des  Volkes  erhalten  hat.  Unter  Wilhelms  Frühlingsliedem 
ist  wohl  das  schönste  «Wenn  der  Frühling  auf  die  Berge  steigt',  während 
unter  den  Vaterlandsliedern  das  1848  geschriebene  Lied  «Wir  blieben  lang' 
in  Kerkernacht**,  dann  das  1870  komponierte  todesmutige  «Wenn  wir  fallen* 
und  «Husaren,  zum  Städtchen  hinaus"*  besondere  Erwähnung  verdienen. 
Die  erste  Stelle  nimmt  hier  natürlich  die  «Wacht  am  Rhein**  ein. 

Von  den  Liedern  für  eine  Singstimme  mit  Klavier  sind  etwa  siebzig 
erschienen.  Sie  weisen  alle  Carl  Wilhelms  Vorzüge,  leichtfassliche  und 
klare  Melodik  und  Klangschönheit  auf,  haben  uns  aber  heute  nichts  mehr 
zu  sagen.  Da  hat  der  für  Klavier  geschriebene  Kavalleriemarsch  seine 
Kraft  in  ganz  anderer  Weise  bewahrt.  Er  zündet  heute  noch  wie  ehedem 
und  ein  verständnisvoller  Bearbeiter  vermöchte  daraus  ein  glänzendes 
Orchesterstück  zu  schaffen,  das  schon  wegen  der  packenden  Melodieen  und 
Rhythmen  seiner  Wirkung  sicher  wäre. 
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HEHEMANN:  CARL  WILHELM 


Carl  Wilhelms  Lebensgang  ist  schnell  erzählt.    Am  5.  September  1815 
e^i)lickte  er  in  Schmalkalden  als  des  Stadtmusikus  Georg  Friedrich  Wilhelm 
II  rester  Sohn  das   Licht  der  Welt.     Sein  Vater   erteilte   ihm   den   ersten 
irv  cjsikalischen   Unterricht,   zu   dessen    Fortführung  Carl  im  Sommer  1832 
n^Lclx   Kassel  geschickt  wurde.     Ende  1835  ging  der  Schüler  nach  Frank- 
furt    a.  M.,  um  sich  bei  Aloys  Schmitt  zum  vollendeten  Klavierspieler  aus- 
zul>llden   und  beim   Hofrat  Andr6  in  Offenbach  Theorie  zu  studieren.     In 
dies.^  Frankfurter  Zeit  fällt  nun  ein  Erlebnis,   das   auf  den  schon  an  und 
für  SS  ich  schwerlebenden  Mann  den  nachhaltigsten  und  drückendsten  Eindruck 
mao^ste,   seine  Kraft  wohl   für  immer  lähmte.     Carl  Wilhelm   hatte  einer 
TocS^ter  des  Hauses,   in  dem  er  Anfang  1839  wohnte,   seine  Neigung  ge- 
sch^  xikt  und  sah  nun  eines  späten  Abends,  als  er  vom  Klavier  ans  Fenster 
trat^       deren  Schwester  nachtwandelnd  auf  dem  Dache.    Sie  stürzte  —  was 
jedo^^h  nicht  nachgewiesen,    durch   seinen  entsetzten  Anruf  erschreckt  — 
^^1*^%  und  ward  mit  zerschmetterten  Gliedern  tot  aufgefunden.    Im  folgenden 
J**^**^  zog  Wilhelm  als  25  jähriger  nach  Krefeld,  wo  er  für  weitere  25  Jahre 
^i'Ä^  Heimat  fand.     Er  wurde  Dirigent  der  Liedertafel,  eines  der  ältesten 
^^^^ngvereine   der   Rheinprovinz   und   leitete   auch    von    1851 — 1854   den 
8^*^ machten  Chor,   vermochte  es  aber  nicht,   sich  eine  seinen  Kenntnissen 
""^^      seinem  Können  entsprechende  Stellung  zu  schaffen.     Weltfremd,   wie 
*^     "^^ar,   viel  von  Krankheiten   geplagt,   vernachlässigte   er   seine  Stunden, 
^'^     ihm  ein  sicheres  Brot  eingebracht  hätten,   leistete  jedoch  als  Dirigent 
^^^      I^iedertafel  durch  peinliche  Sorgfalt  im  Einstudieren  und  feinstes  Ab- 
'^^^'^n  des  Klanges  hervorragendes.     Aber  auch  hier  ging  es  bei  ihm,  der 
^'^      ^in  so  prachtvoller  lebendiger  Gesellschafter  sein  konnte,   nicht  ohne 
'^^ibtingen  ab.    Schliesslich  vermochte  er,  nicht  ohne  eigene  Schuld,  seine 
^^^1 1  ung  als  Leiter  des  Vereins   nicht  mehr  aufrechtzuerhalten  und  reiste 
™   J  ahre  1865   plötzlich   ohne  Abschied  nach  seiner  Heimatstadt  zurück. 
Vora     Wichtigkeit   ist   aus   dieser  Zeit   der  Tag  der  ersten  Aufführung  der 
»^«•.cht  am  Rhein*,  die  in  einem  am  11.  Juni  1854  von  der  Krefelder  Lieder- 
^tel     und  dem  Sängerbund  zur  Feier  der  silbernen  Hochzeit  des  Prinzen 
^^^l^^elm   und  der  Prinzessin  Augusta  gegebenen  Konzerte  stattfand.     Das 
Lied    wirkte   so   begeisternd,    das   es  wiederholt  werden   musste  und  bald 
^i^^n  Weg  zu  andern  Gesangvereinen  fand,  die  es  pflegten,   bis  es  1870 
piötzliQii  Gemeingut  des  ganzen  Volkes  wurde.     Ist  es  nicht  eine  seltsame 
^ttne  des  Schicksals,  dass  die  „Wacht  am  Rhein"  zum  erstenmale  an  einem 
Enrentage  des  Mannes  gesungen  wurde,  der  unter  ihren  Klängen  siegreich 
^ch    Prankreich   zog  und   als   Kaiser  zurückkehrte?    Carl  Wilhelm  bitte 
^■*   Oedicht  im  Jahre  1852  von  seinem  Freunde  Greef  in  Mors  erhalten, 
^^    ^ine  Sammlung  von  Männerchören  herausgab.     Greef  schrieb  damals 
^  Wilhelm:    .Das  Gedicht  wird  dich  sofort  begeistern,  eine  Weise  dazu 
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zu  singen,  die  in  allen  deutschen  Gauen  alsbald  widerklingt.'  Erst  im 
März  1854  komponierte  es  Carl  Wilhelm,  im  Mai  desselben  Jahres  erschien 
es  in  Greefs  Männerliedern  und  Greef  schrieb  damals  dem  Komponisico: 
.Somit  dem  hübschen  Licdchcn  zur  Wanderung  ein  Gottberohlent'  Welcb 
eine  Rolle  das  .hübsche  Liedchen"  dereinst  einmal  spielen  sollte,  haben 
sich  wohl  beide  damals  nicht  träumen  lassen.  Die  mit  ihm  gewonnene 
plötzliche  Berühmtheit  führte,  wie  wir  schon  gesehen  haben,  den  vergrämten, 
verbitterten  tmd  kimaken  Aano  nodi  einmal  aai  artnem  stillea  ViBkel  ^ 
Thflringer  Vald  hinatts  tind  der  Jabel  timr  aieieafrolieo  Natloo,  die  wta 
Ued  mt  ian  Uppen  tmg,  nmbianste  Um.  Er  kebncLdann,  tcinrer  gilttkmM, 
zu  seinen  Freunden  nacb  Krefeld  xorfli^  wo  er  seine  beiden  letztM  VbCHr 
veiiebte.  .Nor  venige  Vocdwn  brachte  er  dann  noch  in  SdunOddaa  Bfe» 
das  er  nicht  mehr  veriassen  sollte. 


j^ie  Musik  ist  sehr  beliebt  in  Rumänien. 

Viele  berühmte  Künstler  haben  bei  ihren  verschiedenen 
I  Tourneen  Rumänien  nicht  ausser  acht  gelassen  und  dort  immer 
i  eine  begeisterte  Aufnahme  gefunden.  Sarasate,  Alfr.  Grünfeld, 
Alb.  Friedenthal,  Henri  Marteau,  Charoinade,  Bellincioni,  Pregi,  Mascagnl, 
Ondricek,  Kubelik,  Hubermann  etc.,  die  die  Hauptstadt  und  die  andern 
grösseren  Stidte  Rumäniens  besuchten,  haben  ohne  Ausnahme  ihre  grosse 
Befriedigung  über  die  glänzende  Aufnahme,  die  ihnen  dort  zu  teil  geworden 
ist,  ausgedrückt.  Wir  können  hieraus  schliessen,  dass  die  Rumänier  die 
Mnsik  zu  schätzen  verstehen. 

Die  Vorliebe  für  Musik  bei  den  Rumänen  ist  erklärlich;  wir  Hnden 
sie  schon  in  den  frühesten  Zeiten.  Das  rumänische  Volk  ist  eines  der- 
jenigen, welche  am  meisten  vom  Schicksal  verfolgt  worden  sind.  Wieviel 
Unbill  hat  es  von  den  einfallenden  Barbaren  erleiden  müssen  und  dann 
während  mehrerer  Jahrhunderte  in  dem  Zusammensein  mit  den  Türken, 
den  Griechen  u.  a.,  die  ihnen  zahllose  Demütigungen  auferlegt  und  die  sie 
ins  Joch  gespannt  haben !  In  dieser  Zeit  suchten  die  Rumänen  in  dem 
Bestreben,  soviel  wie  möglich  ihre  Unterdrückung  zu  vergessen,  den  Frieden, 
den  sie  dranssen  nicht  finden  konnten,  im  Schosse  der  Familie  und  erzählten 
ihre  Leiden  in  jener  Weltsprache,  die  jedem  Sterblichen  verständlich  ist: 
sie  vertrauten  ihre  Schmerzen  der  einheimischen  Schalmei  an  und  schufen 
sich  so  eine  charakteristische,  ihrem  Seelenzustand  entsprechende  Musik, 
deren  erhabenster  Ausdruck  die  »Doina'  ist. 

Die  nationale  rumänische  Musik  ist  also  nicht  heiter;  im  Gegenteil, 
sie  neigt  zur  Melancholie.  Später  sind  aber  auch  Melodieen  entstanden, 
ia  denen  eine  gewisse  Lustigkell  lebt:  wie  die  aHora",  die  .Sirba',  der 
.Brlni'  und  die  .Kindia". 

Voller  Freude  tanzt  zwar  der  Rumäne  nach  den  Tönen  dieser  letzteren, 
aber  mit  Vorliebe  lauscht  er  doch  auf  die  ,Doina'.  Dieser  Gesang  erweckt 
Erinnemngen  und  bringt  in  ihm  seine  ganze  stürmische  Vergangenheit 
xam  Wiederaufleben. 
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Die  rarnftniBche  Volksmarik  Ist  sebr  melodiBs  und  spricht  nkte  anr 
dea  Rmninen  u,  sondern  feden,  der  sie  hört  Grosse  Künstler  »«seitMi 
ihren  BelUI  über  sie  in  enthnsiasüscfaer  Velse.  Verdi  volltc  die  .Doisn*, 
die  ein  .Isnttr"  {mmlnischer  Lsutenspielet)  Ihm  vorssnc  immer  wiaJer 
bSreo.  Michelet,  Qalnet  n.  ■.  zeigten  sich  nicht  veniger  begeluert.  Llsit 
hörte  die  mminischen  Volkslieder,  «Is  er  in  Jtssy  weilte.  Seine  Frende 
«n  ihnen  var  so  gross,  dsss  er  sich  nicht  entbslten  konnte,  den  Chit 
der  .Uatare'  Baito  zu  umsnnen.  flUscsgoi  hat  die  die  .NMioosUledar 
Vortragenden  .geborene  KSnstler*  genannt. 

Jetzt  Ist  die  mmanische  Musik   auch  Im  Auslände   sehr  gesddUiL  , 
In  Paris  wird  tie  dnrcfa  Barieaza,   Uca  Stehoescn,  Clolac  vertreten.    !■ 
Rnssland  konzertieren  beständig  Orchester  mit  .laularen'. 

Die  Romineo  habra  also  eine  originell«  nnd  beachtmswerte  aatloaals 
Mnsik.  Dasselbe  lisst  sich  nicht  von  der  Knast-Musik  sagen:  eine  mmiolsctae 
Schule  der  Musik  gibt  es  nicht.  Trotzdem  wird  viel  komponiert,  besonders 
auf  dem  Gebiet  der  Tanzmusik,  der  orientalische  Motive  zu  Grunde  Uecaii. 
Von  den  mminischen  TXnzen  hat  der  Walzer  .Donanwellen'  von  J.  Ivanovid, 
dem  Generaldirektor  der  Mllltirmuaik,  der  vielleicht  der  .König  des  «taA- 
nischen  Valzers'  genannt  werden  könnte,  die  grösste  Verbreitung  gefunden. 

In  den  letzten  20  Jahren  hat  sich  eine  eatachiedenere  Bewegaof 
znm  Individualismus  in  der  mminischen  musikalischen  KnnM  offsiibart: 
es  erscheinen  Opera  nnd  Operetten.  Flechtenmacher  b^ann  mit  der 
Operette  .Baba  Htrca";  Ed.  Candelhi  schof  die  Operetttn  .le  Prisce 
Epaminonda',  .Pata  RftzÜsuluI",  .Olteanca*  und  die  komische  Oper.Hatmaniil 
Baitag';  M.  Cohen-Linara  komponierte  die  Opern  .Tudorel*,  .Plle  des 
Fleurs'  nnd  .Mazeppa*;  C.  Porarobescu  trat  mit  .Crain  nou"  an  die 
ÖlTemlichkeit. 

Das  im  wahren  Sinne  des  Tortes  erste  Terk  der  mminischen  Oper 
ist  ,Petm  Raresch*,  ein  dreiaktiges  Drama,  von  M.  Edouard  Caudella,  ehe- 
maligem Direktor  des  Konservatoriums  in  Jassy,  das  zum  erstenmale  im 
Jahre   1900  im  Natlonal-Theater  in  Bukarest  aufgeführt  wurde. 

Diese  Oper  war  fraglos  dazu  berufen,  der  mminischen  Musik  neue 
Horizonte  zu  eröftaen.  Caudella  hSlt  sich  In  der  Mitte  zwischen  der 
Wagnerschen  und  der  rein  melodischen  Schule.  Er  behandelt  seine  Musik 
vorzugsweise  symphonisch,  die  Instraroentation  ist  reich,  die  Chöre  sind 
gut  gearbeitet.  Die  Handlung  von  .Petni  Raresch"  ist  der  nationalen 
Geschichte  entlehnt.  Sie  spielt  im  Jahre  I52d  zu  Lebzeiten  des  Prinzen 
Stefanitza-Voda.  Die  Darstellung  dieser  Oper  war  eine  wirkliche  Offen- 
barung des  Nationalen  und  ein  reines  Freudenfest:  die  Musik,  die  Typen 
und  historischen  Gestallen,  alles  hatte  den  mminischen  Charakter. 

Das  Werk  gestattet  Caudella   einen  Ehrenplatz  unter  den  modetnen 
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Komponisten  einzunehmen.  Zur  Zeit  arbeitet  er  an  einer  neuen  Oper 
.Dragosch*. 

Erwähnen  wir  noch  einige  der  populärsten  Komponisten: 

Eduard  Wachmann  hat  mehrere  musikdramatischen  Werke  geschaffen, 
ausserdem  Chöre  komponiert  und  sich  auf  dem  Gebiet  der  Kirchenmusik 
betätigt;  —  G.  Musicescu  hat  sich  durch  die  Notierung  der  Volks-  und 
Kirchenlieder  in  moderne  Notenschrift  ausgezeichnet.  Ferner  hat  er 
zahlreiche  Orchester-  und  Chorwerke  religiösen  Charakters  komponiert;  — 
Georges  Stephanescu,  ein  origineller  Komponist,  ist  der  Schöpfer  einer 
Menge  sehr  geschätzter  Werke;  —  M.  Cohen-Linaru  hat  die  obenerwähnten 
Opern  und  mehrere  Chöre,  sowie  Walzer  und  nationale  Lieder  komponiert; 
—  C.  Demetrescu  hat  mehrere  Streichquartette,  einige  Konzerte  für 
Violoncello  u.  a.  m.  geschrieben;  —  G.  Kiriac,  ehemaliger  Schüler  von 
Vincent  d'Indy,  ist  ein  feiner  Komponist,  ein  Wiederhersteller  der  Kirchen- 
und  Volksmusik;  —  Theodor  Fuchs,  ein  hervorragender  Pianist,  ist  der 
Schöpfer  einer  geistreichen  rumänischen  Rhapsodie,  deutscher  Lieder, 
mehrerer  Konzertwalzer;  —  Oskar  Spirescu  hat  viele  lieblichen  Romanzen 
komponiert;  —  Th.  de  Flondor  ist  der  Komponist  der  Operette  „Mosch 
Ciocarian*. 

Unter  den  jüngeren  Komponisten,  von  denen  man  viel  erwartet, 
wollen  wir  Georges  Enescu,  den  Schöpfer  der  rumänischen  symphonischen 
Dichtung  und  hervorragenden  Violinisten,  der  auch  in  Berlin  guten  Erfolg 
gehabt  hat,  und  Jean  Lcarlatescu  erwähnen,  den  Lieblingsschüler  Karl 
Reineckes,  der  sich  in  seinen  Balladen,  Liedern  und  in  seiner  Klavier- 
musik als  Komponist  von  grosser  Zukunft  gezeigt  hat. 

Nach  diesen  mögen  noch  genannt  sein:  Eduard  Hübsch,  der  Schöpfer 
der  Königshymne;  Scheletti,  der  Romanzen-Komponist;  Flechtenmacher 
und  L.  Wiest. 

Zu  den  musikalischen  Unterrichtsanstalten  übergehend  teilen  wir  mit, 
dass  es  zwei  Konservatorien  in  Rumänien  gibt,  das  eine  in  Bukarest,  das 
andere  in  Jassy. 

Aus  diesen  Konservatorien,  die  seit  40  Jahren  bestehen,  sind  zahl- 
reiche Schüler  hervorgegangen,  die  zum  grössten  Teil  ihre  Studien  im 
Auslande  fortgesetzt  haben. 

Das  Institut  in  Bukarest  steht  seit  1870  unter  der  Leitung  des 
Direktors  Ed.  Wachmann.  Es  wird  jährlich  von  400—500  Schülern 
besucht;  bis  zum  vorigen  Jahre  war  der  Unterricht  gratis.  Das  Konser- 
vatorium in  Jassy  hat  ein  ständiges  Orchester;  Direktor  ist  seit  langer 
Zeit  Eduard  Caudella.  An  seine  Stelle  ist  im  letzten  Jahre  Gabriel  Musicescu 
getreten.  Ferner  haben  wir  eine  Akademie  für  Musik  und  dramatische 
Kunst,  deren  Aufgabe  es  ist,  Kräfte  für  die  Volkstheater  heranzubilden. 


Das  Schulgeld  ist  äusserst  niedrig  bemessen,  damit  die  Anstalt  allen  zu- 
gänglich sein  kann.  Ausser  den  höheren  und  Spezialschulen  für  Musik  haben 
wir  noch  Musiklehrer  an  allen  Gymnasien  und  höheren  Lehranstalten.  In 
der  letzten  Zeit  ist  man  mit  Ernst  daran  gegangen,  in  den  oberen  aai 
unteren  Schulen  den  musikalischen  Geschmack  zu  heben. 

Die  SamineOf  die  voa  d«r  rfimlscheB  Rum  alMamoMa,  ichilMIl 
die  CnuizSslHbe  ood  Italienliche  Moilk  der  der  «adera  VUker  v 
Die  ittlleaitche  Oper  olmmt  den  enteo  Raag  ein.  EMe 
KompODltten  ilnd:  Verdi  und  Muca(al.  «Fanst",  «Carmen",  aiMn* 
und  .Manon"  dnd  die  hier  meltt  g^ebenen  franzMscIien  Opern. 

Die  deatsdie  Mnrik  Ist  ztomllcb  bekannt,  beawden  die  Instranientaln^ 
<^deb  sie  nar  venlc  feaeUttzt  vlrd.  Man  faSrt  am  Hebatm  Moiart  maA 
Beetfraren  and  die  Romantiker:  Schobert,  Mendeltsobn,  Schnmam;  )ßmm 
Uazt  oad  beeonden  Chopin.    Wagner  aber  lat  noch  hat  ganz  nnbefcn—H 


Jon  Robert  Cambert  und  Giovanni  Lulli*)  bis  in  die  Glanzzeit 
I  Aleyerbeers  herauf  sehen  wir  die  Einflfisse  französischer  Musik 
auf  die  deutschen  Komponisten  sich  geltend  machen.  Keineswegs 
'  historisch,  vielleicht  patriotisch  wäre  es  gedacht,  wollte  man 
fremde  Beeinflussungen  bedauern.  Gerade  dadurch  erweiterte  sich  der 
eigene  Gesichtskreis,  man  lernte  in  die  Weite  schweifen,  ohne  an  Tiefe 
zu  verlieren,  die  Phantasie  wurde  befruchtet,  Formen  und  Ausdrucksmittel 
wurden  bereichert.  Viel  seltener  dagegen  erweist  sich  die  Tatsache,  dass 
ein  deutscher  Meister  auf  die  linksrheinischen  Kollegen  einen  entscheidenden 
Einfluss  ausüble.  Ein  solcher  war  Richard  Wagner.  Unter  seinem 
Zeichen  hat  sich  seil  noch  nicht  langer  Zeit  in  Frankreich  eine  Gruppe 
von  Tonkünstlern  gebildet.  Und  es  ist  wohl  nicht  mehr  unbekannt,  dass 
Alfred  Bruneau**)  unter  ihnen  zu  den  ersten  zählt. 

Vor  allem  wirft  sich  nun  die  Frage  auf,  inwiefern  sich  diese  fran- 
zösische Wagnerschule  ihre  Selbständigkeit  und  nationale  Eigenart  gewahrt 
hat,  welche  Anregungen  sie  durch  den  Bayreuther  empfangen  und  welchen 
neuen  Zielen  sie  zugesteuert.  Es  ist  weniger  zu  untersuchen,  inwieweit 
sich  ihre  Technik  gesteigert  hat,  als  wie  sich  ihre  musikalische  Ausdrucks- 
weise und  Denkungsart  den  modernen  Errungenschaften  Rieh.  Wagners, 
die  zum  Teil  einen  spezifisch  deutschen  Charakter  tragen,  anzupassen 
verstand,  oder  wie  sie  von  der  fremden  Art  gleichsam  durchtränkt  wurde. 
Durch    die    Betrachtung   gerade   der  Werke   Bruneaus    und    Insbesondere 


*)  Auch  bler  möcbte  ich  Für  die  Schreibart  Lullj  itatt  Lully  plaldlcren,  acbon 
aus  dem  Grunde,  da  Lulli  ein  geborener  Italiener  war. 

**)  Bruneau  wurde  am  3.  Mirz  1857  zu  Paris  geboren.  Als  Schüler  Museaets 
errang  er  1881  den  prli  de  Rome.  Auch  >la  MusikBcbriftsleller  lenkte  er  die  all- 
gemeine  Aufnierksimkeit  auf  sich,  wie  man  auch  beute  nocb  an  den  Musikreferaten 
Bruneaus  im  „Figaro"  seine  Freude  baben  kann.  Seine  Werke  besteben  auf  kompo- 
sitoriacbem  Gebiete  aus  mehreren  KoniertouvertGren,  symphonischen  Dichtungen  und 
grosseren  Opern.  Auch  ein  .Requiem'  erlebte  AuffiibniBgen  und  hnd  Beifall.  Ober 
■ein  Verhältnis  lu  deutschen  modernen  Musikern  bieten  seine  Kritiken  Material. 


wieder  von  dessen  «Meisidor"  Usst  sidi  ein  Einblick  In  die  PradaktffitU 
der  afrinkischen*  Vignerianer  ton.  Dies  wird  freilidi  nur  dadurch  er- 
mSglicM,  dMS  wir  zn  der  Oberzeogong  gelangen,  dasa  Braneaa  ein  weit 
Ober  den  Dorcluclinitt  lilnansragender  Musiker  ist,  der  mit  Recht  nnd 
Bevusstsein  neue  Bahnen  elnschlsgen  kann  und  darf. 

Es  bietet  bst  immer  Reize,  einen  Komponisten  aber  sein  Werk  sid 
selbst  aussprechen  zn  hSren,  umso  mehr,  wenn  es  In  sachlicher,  geist- 
voller Weise  geschieht  Bmnean  urteilt  Sber  seinen  .Messldor'^:  .Tont 
le  monde  le  seit:  Iftessidor  a  soulevi  de«  polteiiques  et  des  querelles 
terrlbles.  QuI  doncl<0n  dtelamerait  sur  la  sc£ne  de  rOpera,  oä  tant  de 
liviets  en  vilalnes  vers  de  mirlltons  jonlssent  de  l'impunltft,  nn  poime  en 
belle  prose  simple  Tigonrenae,  cadencie,  mnsicale?  Ce  poime,  clalr, 
6monvant,  logiiiae,  de  consolante  et  serelne  Philosophie,  ^oriflant  notie 
noble  terre  de  France  dans  ce  qu'elle  a  de  plos  magniflqne:  sa  FftoondM 
rMemptrice,  ton  bl6,  saoTenr,  dispensatenr  de  la  vie  et  de  la  joie,  oe 
potaie,  d'essence  nationale  ponr  ainsi  dire,  n'aunüt  point  it6  tir6  d'nn 
roman  de  ebevalerle  on  d'histoire  par  qnelqne  proressionel  patent6?  MaU 
son  snccte  seralt  ta  mine  d'one  Industrie ..."  Und  welter  flUirt  er  fort: 
a  .  .  .  rien  n'est  aossl  contraire  i  la  modemiie  quo  le  recul  en  loa 
brooniards  de  la  ligende,  rien  n'est  anssl  oppos6  i  l'esprit  de  notre  race 
qne  la  conception  du  bonhenr  dana  la  mort.  Nons  sommes  des  geos, 
.qni  persistons  k  almer  le  solell,  la  vIe  ponr  ce  qn'lls  ont  de  bon, 
de  rtehaufhnt,  de  Mcondant,  et  nous  croyons  encore  k  ta  Jole,  i  la  besat< 
id-bas.*  Wer  blerzn  Max  Grab  .Wagner  Probleme"  (Wien)  ve^eicht, 
der  findet  eine  merkwürdige  Dberelnstimmung  der  Anschauung  zwischen 
dem  französischen  Musiker  und  dem  deutschen  Ästhetiker.  Und  wenn  ich 
noch  eine  Stelle  aus  einem  BrieFe,  den  jener  Komponist,  den  Nietzsche 
wohl  gegen  Richard  Wagner  «auszuspielen"  dachte,  an  mich  schrieb,  anführe: 
,  .  .  .  Ich  Hebe  alles,  was  Licht  und  Sonne  heisst ...  die  Kunst  eines 
Horaz,  Ariost .  . .  eines  Mozart  und  Chopin  dünkt  mir  fürs  Erdendasein 
nötiger,  als  die  der  Düsterlinge  <1>  und  Grau-  in  Grau-Maler  .  .  .■  (I),  dann 
haben  wir  einen  weiteren  Beleg  zur  Charakteristik  unserer  modernen  Kunst 
und  ihrer  Wagner- Apostaten.  Für  die  Beurteilung  der  modernen  tna- 
zösischen  Oper  sind  fene  Worte  Bruneaus  von  nahezu  fundamentaler  Be- 
deutung. Sie  zeigen  uns,  dass  die  nationale  Eigenart  nicht  zu  Grunde 
ging,  dass  die  heiteren,  langwelligen  Farben  eben  dem  französischen  Wesen 
mehr  zusagen,  als  die  dunklen,  düsteren.  Die  Lebensbejahung,  die  Freude 
■  am  Genuss  sträubt  sich  gegen  pessimistische  Todesahnungen,  gegen  ein 
williges  Verzicbtieisten  auf  ein  individuelles  Sichausleben.     Es  wire   uo- 

*)  Vgl.  Bnineaua  Auhati  ,Le  drame  lyrlque   fran^alB"    in   .Rivisia  Muslcale 
Itallana-  4.  Band  p.  299-304. 
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gerecht,  wollte  man  einen  solchen  Optimismus  gleichbedeutend  mit  einer 
gewissen  Leichtfertigkeit,  mit  einem  Mangel  an  tieferem,  inneren  Em- 
pfinden halten. 

Wenn  ich  von  Bruneaus  Opern  gerade  den  „Messidor*  zur  Be- 
stimmung der  dramatischen  Kraft  dieses  Komponisten  herausgreife,  so 
geschieht  es  aus  dem  Grunde,  weil  ich  gerade  dieses  Werk  im  Vergleich 
zu  ,»Le  röve"  und  „L'attaque  au  moulin**  für  das  abgeklärteste  und  selb- 
ständigste Bruneaus  halte.  Die  schon  vor  längerer  Zeit  erschienene  und 
zu  Paris  aufgeführte  Oper  „Ouragan""  wird  erst  in  einiger  Zeit  richtig 
gewürdigt  werden  können. 

Bruneaus  „Messidor**  ist  ein  Bühnenstück  im  Richard  Wagner- 
schen  Sinne.  Um  sich  von  einer  Nachahmung  freizuhalten,  war  vor 
allem  eine  textliche  Unterlage  nötig,  die  den  musikdramatischen  An- 
forderungen entsprach.  Und  eine  solche  lag  dem  Komponisten  in  der 
Dichtung  Zolas  vor.  Es  sind  keine  Liebhabereien,  die  Zola  dazu  bewogen, 
als  Opernlibrettisten  sich  aufzuspielen.  Es  war  vielmehr  der  innere  Drang, 
Menschenschicksale  zu  schildern,  nicht  um  der  dazu  zu  komponierenden 
Musik,  sondern  um  der  Sache  selbst  willen.  In  der  Wertung  des  Textes 
und  seines  Verhältnisses  zur  Musik  geht  also  Zolas  Bestreben  mit  dem 
Rieh.  Wagners  zusammen.  Und  Bruneau  handelte  ebenso  im  Geiste  und 
Sinne  Wagners,  da  er  eine  solche  Dichtung  zum  Vorwurf  sich  wählte. 

In  der  Dichtung  Zolas  stört  nichts  Zufälliges,  theatralisch  Gefärbtes 
die  Illusion,  alle  Vorgänge  werden  in  ungemein  natürlicher  Weise  ent- 
wickelt. Ungezwungen  wird  jedes  Fortschreiten  der  Handlung  von  der 
einen  Scene  zur  anderen  gegeben,  sorgfältig  wird  der  Knoten  geschürzt, 
die  Katastrophe  vorbereitet.  Dem  Dichter  steht  eine  prägnante  und,  was 
für  die  Operndichtung  von  Bedeutung  ist,  eine  klare  und  kurz  geftisste 
Sprache  zu  Gebote.  In  zweifacher  Hinsicht  bietet  die  Dichtung  im  Rahmen 
der  Oper  Neuheiten.  Das  Sujet  ist  der  Gegenwart  entnommen,  ein  Stück 
modernen  Lebens  ist  geschildert  und  erfasst.  Es  zeigt  von  grossem  Ver- 
ständnis für  das  moderne  Musikdrama,  dass  der  Dichter  seine  Gedanken 
in  einfacher  Prosa  zu  einem  Ganzen  fügt.  Nicht  das  Streben  nach 
bizarrer  Originalität  bewog  Zola  zu  diesem  Versuch,  sondern  die  Erkenntnis, 
dass  eine  einfache  Arbeitertragödie  nicht  in  den  bombastischen  Versen 
eines  einem  alten  Sagenstoff  entnommenen  Heldendramas  abgemacht 
werden  kann. 

Zola  lässt  im  „Messidor*  die  Jagd  nach  Gold  und  Glück,  den  Ruin 
des  reich  gewordenen  Fabrikherrn  an  uns  vorüberziehen.  Aber  auch 
inniges  Liebesleben,  goldsonniges  Erdenglück  hebt  sich  von  dem  düsteren 
Hintergrunde  der  „Revolution**  ab.  Und  in  einer  dem  Musiker  geradezu 
entgegenkommenden  Weise    ist    die   Grundstimmung:    jene    Gluthitze   der 
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Sommertate,^  die  Sptniittiig  aller  Nerven,  das  Eintretm  TöIHger  Ennattuig 
festgebalfeii,  mn  mit  dem  Modv  hoffnuiipToIleii  Aabtmess  tn  eoden. 
Ffir  das  Empfinden  dea  dentacben  Dramatiicera  iai  der  Scblnaa  dea  Dnuna 
xtt  adiwach  geraten.  Ven  dem  bereite  eben  erörterten  Standinmkt  dea 
fhmzfiaiacben  Mnailcdramatikera  aber  wird  die  g^ficidicbe  Löanng  dea  KmmmB 
feradezn  geferdert 

In  weldiem  mnaikaliacfaen  Gewände*^  eracheint  nnn  die  Didita^ 
Zdaa?  Da  iat  vor  allem  am  betonen,  daaa  die  rein  melodiacfae  Linie 
weniger  ataric  aoageprigt  ist  und  in  iiirer  Faictnr  an  Gonnod  gemalmt. 
Ala  Beiapiel  bierzii :  das  Thema  der  Zufriedenheit,  des  GlScin  der  LWb» : 


etc. 


aowie  daa  der  » Vertficknng* : 


Doch  adieint  mir  dieaea  Zn|jBcktreten  der  melodiachen  Kraft  darin  begrfindet, 
daaa  der  Komponist  in  aeiner  atarken  dramatiachen  Beanbigang  bemfiht  iat, 
die  Entwickelnng  der  Handlnng  mnaÜrnUach  nidit  dorch  langgedehnte,  lyriacfae 
Melismen  zu  gellhrden.  Man  rieht  anch,  wie  Bnineau  seine  Themen  in 
der  Verarbeitung  hinsichtlich  der  Melodik  zumeist  verengert  nnd  eher  ver- 
kleinert als  breiter  ausfährt.  Von  hinreissender  Wucht  sind  die  Themen 
erfüllt,  die  sich  auf  die  »Revolte*  beziehen: 


Si  JJ  J. 


^j3J.LGiJ=N^ 


etc. 


9* 


*)  Den  Namen  eines  jener  Sommermonate  (»Messidor*,  «Tbermidor*,  «Fnictidor*), 
die  der  flraniötische  Revolntionskalender  vom  22.  September  1702  —  31.  I>ezember  1805 
eingefQtart,  benfitzt  Zola  in  richtiaer  Weise  als  Titel  zu  seiner  Dichtung,  um  symbolisch 
nnd  doppelsinnig  an  die  Hitze  der  Jahreszeit  und  die  Schwfile  der  Re?olutionszeit  zu 
erinnern. 

**)  Der  Kla?ierau8zus  wie  die  gestochene  Partitur  des  «Messidor*  ist  bei 
Choudens  in  Paris  erschienen,  eine  deutsche  Obersetzung  bei  Albert  Ahn  in  Köln. 
Der  Einband  ist  mit  einem  prichtigen  Titelbild  von  Jules  Ch6ret  gescbmfickt. 
Vgl.  auch  meinen  ,,Opernruhrer*  (Leipzig). 
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^^m 


etc. 


p^i  JiH  -^«^^ 


Und  Bruneau  hat  auch  aus  Richard  Wagners  Werken  gelernt,  die  Themen 
sinngemäss  und  in  ununterbrochenem  Flusse  zu  verweben.  Am  meisten 
befriedigt  in  dieser  Hinsicht  der  erste  und  dritte  Akt.  Dem  letzteren 
geht  ein  „symphonisches  Zwischenspiel**  voraus:  die  Legende  vom  Gold. 
Für  dieses  scheint  es  zwei  Fassungen  zu  geben.  In  der  einen,  die 
auch  dem  deutschen  Te;ctbuch  zu  Grunde  gelegt  ist,  wird  die  Musik 
zur  symphonischen  Dichtung,  in  der  andern  soll  die  Musik  die  Vorginge 
auf  der  Bühne  gleichsam  illustrieren  und  in  der  Art  der  Pantomime  des 
„Ballets"  die  Angaben  des  Dichters  mitausführen  helfen.  Ich  glaube,  dass 
dadurch  der  Weg  des  pro  und  contra  gezeichnet  ist.  Und  zum  Teil  lässt 
sich  auch  mit  Recht  gegen  dieses  „Einschiebsel**  protestieren. 

Bruneau  besitzt  auch  die  Fähigkeit,  modulatorisch  zu  charakterisieren 
und  Seelenstimmungen  zu  zeichnen.  Überhaupt  ist  der  Komponist  darauf 
bedacht,  mit  einfachen  Mitteln,  dem  Inhalt  der  Dichtung  entsprechend,  zu 
wirken.  Dass  Bruneau  den  grossen  Orchesterapparat  heranzieht,  also 
scheinbar  Klangmassen,  die  mit  dem  Inhalt  zum  Teil  im  Missverhältnis 
stehen,  lässt  sich  wohl  daraus  erklären,  dass  kein  Komponist  sich  seiner 
Zeit  entziehen  kann  und  seine  orchestrale  Schreibart  stets  durch  die  Ent- 
wickelung  der  Instrumentalmusik  bedingt  ist.  In  diesem  Rahmen  zeigt 
Bruneau  Farbensinn  und  ein  sorgfältiges  Ausarbeiten  einzelner  Klanggruppen. 

Bruneaus  dramatische  Kraft  ist  echt,  vereint  mit  einem  grossen 
Schwünge  ein  sicheres  Erfassen  der  entscheidenden  Momente.  Die 
Wagnerschen  Grundsätze  sind  durchgeführt,  was  schon  hinsichtlich  der 
verschiedenen  Stoffwahl  nicht  rein  äusserlich  geschehen  konnte.  Bruneau 
hat  in  der  Musik  psychologisch  zu  entwickeln  gelernt  und  das  Sinnwidrige 
der  steten  Melodisierung  erkannt. 

Dass  derartige  Bestrebungen  in  Frankreich  selbst  nicht  immer  Aner- 
kennung finden,  lässt  sich  begreifen.  Wir  wissen,  wie  wenig  Berlioz 
und  auch  Chabrier  von  ihren  Landsleuten  beachtet  wurden.  Die  heutige 
Wagner-Begeisterung  in  Frankreich  kann  wohl  ebenso  wie  die  Pilgerfahrt 
der  Ausländer  nach  Bayreuth  zum  Teil  auf  das  Konto  der  Mode  gesetzt 
werden.  Es  ist  für  die  Entwickelung  der  modernen  französischen  Oper 
sicherlich  von  grosser  Bedeutung,  dass  Künstler  wie  Bruneau  die  alt- 
gewohnte Bahn  verliessen  und  an  einem  geistigen  Austausch  teilnahmen. 
Vielleicht  zieht  in  nicht  zu  femer  Zeit  der  moderne  Geist  auch  in  jenes 
Gebiet  ein,  auf  dem  die  Franzosen  stets  Meister  waren,  auf  dem  der 
komischen  und  Spiel-Oper. 


^s  ist  im  illgemeinen  wenig  bekaant,  ein  wie  streitbarer  FQrst 
'  jener  Herrscher  war,  der  als  erster  der  Kurwiirde  Sachsens 
\  durch  den  gleissenden  Schimmer  der  polnischen  Königskrone 
I  neuen  Glanz  zu  verleihen  trachtete.  Von  August  dem  Starken 
wird  allenfalls  berichtet,  dass  er,  in  allen  ritterlichen  Künsten  Meister, 
im  Tfirkenkriege  vom  Jahre  1696  und  im  besonderen  in  der  Schlacht  bei 
Olasch  (richtiger  Dinasch)  als  OberbeFehlshaber  Proben  seiner  soldatischen 
Eigenschaften  ablegte.  Im  übrigen  aber  hat  man  sich  gewöhnt,  ihn  lediglich 
als  den  prachtliebenden  Herrscher  hinzustellen  und  anzusehen,  der  das 
Roisoleiltum  zuerst  ins  Deutsche  übertrug.  Und  gleichwohl  war  der 
Monarch  ein  Regent,  der  sich  wie  nur  einer  seine  Regierungsgeschäfte 
angelegen  sein  Hess  —  das  beweisen  die  Akten  des  Königl.  Sächsischen 
Hauptsiaatsarchivs.  Nicht  am  wenigsten  aber  ging  sein  Streben  dahin, 
die  Wehrkraft  seiner  Erblande  zu  erhöhen,  als  er  erkennen  mussle, 
welcher  Anstrengungen  es  bedurfte,  sich  in  den  Besitz  des  Reiches  zu 
setzen  und  zu  behaupten,  dessen  Krone  er  sich  gewonnen  hatte.  Bis  ins 
Eingehendste  beFasste  er  sich  persönlich  mit  seiner  Armee,  ihrer  Organi- 
sation, Montierung,  Uniformierung  u.  s.  w.  und  vergass  darüber  auch  nicht, 
dass  eine  gute  Marsch-Musik  die  LcistungsRhigkeit  und  den  Elan  der 
Truppen  zu  erhöhen  angetan  ist.  Schon  unterm  13.  Nov.  1701,  also  im 
zweiten  Jahre  des  .nordischen  Kriegs'  hatte  er  an  den  General-Feld- 
marscball  von  Steinau  von  Warschau  aus  u.  a.  die  Weisung  ergehen  lassen, 
dass  für  die  .Spiele"  der  neuen  Regimenter  .zeitig'  gesorgt  und  ihm  be- 
richtet werde,  was  ein  jegliches  Regiment  sowohl  Infanterie  als  Dragoner 
für  einen  Marsch  habe.  Eine  gleiche  Weisung  erliess  der  Fürst  dann  im 
Jahre  1729,  das  überhaupt  bedeutsam  wurde  für  die  innere  Geschichte 
der  sächsischen  Armee,  insofern  dem  im  Vorjahre  erlassenen  neuen  Dlenst- 
reglemenl  für  die  Kavallerie  auch  ein  .Montierungs-,  Ausrüstungs-,  und 
Armaturreglement"  folgte.  Diesmal  aber  wird  unterm  2.  Januar  1729  sogar 
direkt  angeordnet,  dass  von  den  zehn  Regimentern  Infanterie  jedes  den 
„zeither  von  ihm  geführten "  Marsch  „mit  nllen  Stimmen  ohngesäumf 
einsenden    solle.      Und    zwar    erging    gleichzeitig     mit    dieser    an    Seine 
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Durchlaucht  den  Herzog  Johann  Adolf  von  Sachsen-Weissenfels  als  den 
General  der  Infanterie  gerichteten  Ordre  eine  gleiche  an  Seine  Excellenz 
von  Baudissin  als  den  General  der  Kavallerie,  der  die  Märsche  der  «vier 
im  Lande  stehenden  Dragoner-Regimenter**  einzufordern  angewiesen  wurde. 

Die  erstgenannten  zehn  Infanterie-Märsche,  die  zum  grössten  Teil 
fein  säuberlich  einkuvertiert  bei  den  Akten  lagen,  sind  nunmehr  durch  den 
Schreiber  dieser  Zeilen  in  einer  Klavierbearbeitung  zugänglich  gemacht 
worden*).  (Verlag  von  Breitkopf  &  Härtel,  Leipzig),  die  bei  möglichster 
Wahrung  des  Originalcharakters  zugleich  eine  Grundlage  bieten  soll  für 
eine  Übertragung  auf  die  neuzeitliche  Besetzung  der  Militärmusik.  Von 
den  «Pauken-Stückchen**  der  Kavallerie  heisst  es  in  den  Akten  unterm 
4.  Dezember  1729,  sie  seien  «in  Noten  gebracht**,  vom  Obristen  von  Criegern 
unterm  29.  August  ds.  Jahres  eingesandt  und  von  Sr.  Excellenz  «zu  sich 
genommen  worden**.  Auf  die  „ Infanterie-Märsche**  des  näheren  eingehend, 
so  sind  sie  originaliter  gesetzt  für  2  Oboen,  2  Hörner  und  doppeltbesetztes 
Fagott  (Basson),  wie  denn  der  etatsmässige  Bestand  einer  Regimentsmusik 
der  von  sechs  Hautboisten  war.  Die  Kompositionen  sind,  selbstverständlich, 
noch  ohne  Trio  und  geben  sich  als  echte  Kinder  ihrer  Zeit,  des  Zeitalters 
des  Barock.  Dementsprechend  sind  sie  thematisch  nicht  selten  auf  einen 
gewissen  würdevollen  Ton,  auf  ein  «Pomposo**  gestimmt  und  tragen  in 
gravitätischen  Bassführungen  gleichsam  die  Allonge- Perücke  zur  Schau, 
offenbaren  doch  aber  andrerseits  auch  ein  Streben  nach  leichteren  und 
gefälligen  Formen;  beides  unter  Anlehnung  an  die  Kunstmusik,  an  den 
Stil  der  Suiten  und  Partiten.  Vereinzelt  nur  tritt  uns  einmal  eine  gemütlich- 
volkstümliche Marschweise  gesanglicher  Prägung  entgegen.  Doch  kommt 
es  hier  ja  auch  kaum  darauf  an,  ob  und  wie  weit  etwa  diese  Musikstücke 
vor  dem  Auge  der  Kunstkritik  bestehen.  Dafür  ist  ihr  Wert  für  die  Zeit- 
geschichte unbestreitbar  und  überdies  gewinnen  sie  ihre  besondere  Be- 
deutung durch  die  Beziehungen,  in  denen  sie  mit  der  sächsischen  Armee, 
diesem  kampferprobten  und  bewährten  Gliede  des  deutschen  Reichsheeres 
stehen.  Wie  sie  unzweifelhaft  deren  älteste  bekannt  gewordenen  Märsche 
sind  —  die  nächst  ältesten  sind  die  «Präsentier-  und  Parade-Märsche  der 
vormaligen  Kurfürstlich -Sächsischen  Armee**  vom  Jahre  1788;  heraus- 
gegeben von  A.  Schubert  (Bellmann  Sc  Thümer,  Potschappel),  —  so  wird 
ihnen  auch  als  beglaubigten  «Armee-Märschen*  in  Deutschland  bezüglich 
der  Anciennität  der  Rang  kaum  streitig  gemacht  werden  können. 

Zieht  man  nun  die  gegenwärtige  Organisation  der  sächsischen  Armee 
in  Betracht,  so  würde  sich  eine  Verteilung  der  Märsche  auf  deren  Regi- 
menter wie  folgt  darstellen.    Die  beiden  Grenadier-Regimenter  No.  100  u.  101 


*)  Marsch  1  und  8  bilden  die  Musikbeilage  dieses  Heftes. 


:  DIE  MUSIK  II.  22. 

(Dresden)  erheben  Anspruch  auf  den  des  Regiments  .Erste  Garde*,  die  Regi- 
menter 102  <Ziltsu)  und  103  (Bautzen)  auf  den  des  Regiments  „Prinz  von 
Sachsen-Gotha",  die  Regimenter  104  (Chemnitz)  und  105  (Strassburg)  aul 
den  des  Regiments  „du  Caila"  und  die  Regimenter  106  und  107  (Leipzig) 
auf  den  des  Regiments  „von  Dressky".  Überdies  würden  die  Regimenter 
102  und  103  dea  im  Anbaofe  16  der  Gewhichta  der^  ■iebiltdwa 
AraiM  voa  Schuter  ft  Frucke  gegebenea  Tabelleo  zafolCB  nocb  Aupnidi 
auf  die  Mlnche  dar  altes  Regüneater  .KSni^.  Prbu"  aod  «tob  BSba* 
«fertea,  vibread  (Br  des  Martdi  des  R^lmentt  .Henog  tob  Sadwa>> 
die  ReslmeBter  104  ood  105  eovle  lOO  uad  107  In  Fng* 
Die  R^Unentw  aZwdie  Garde'  ood  .von  Uwendal* 
wnrd^  Im  Jahn  1748  .an^Sat  vnA  nnter  andere  fiegimeater  verteilt*. 
Ober  daa  RegtnMnt  .Marebe'  veisa  anA  daa  berangezogene  Veric  (t.  IIL  Teil 
S.  381.  Abb.)  balaertai  Angaben  zn  madien.  Sdnem  Maradi  begegnet 
■an  aof  der  Rfickaelte  derSdninea  dea  Maracbea  dea  R^menta  aVonBShn" 
wMm  Btft  der  Beieklinang  •Graf  Rntowdty*;  er  mirde  alao  mSgU^erw 
vdae  voB  dem  Im  Jabre  1720  g^rflndetea  spcrtniacben  Grenadler-Garde- 
Rafjment"  Uem<niflMB,  xb  deaaea  InbabM"  nnd  Cbef  dieser  Cenend  er- 


-  Daes  die  Frage  nbdit  von  der  Hand  zn  weisea  bt,  ob  die  Efaiziehnng 
dieaer  Marseb-Kempoaltionea  nicbt  als  ein  OUed  der  Massnabnm  anxB- 
seben  lat,  die  dnrdi  die  PlanBBg  fenea  deBkwflrdlgeB  »Campement  vo« 
ZeldUTB'  (173(9  Tartalaaat  wnrde,  ed  bler  nor  flfiditlg  berfifart 

Den  Marscbvelsen  aber  mag  man  wOoschen,  dass  sie  dort  vieder 
Eingang  finden,  wober  sie  stammen.  Lebt  doch  in  ihnen  ein  Stück  Ge- 
schichte fort  und  Ist  in  besonderem  Grsde  die  Armee  berufen,  die  Über- 
liefenrngen  zu  pflegen,  die  die  Gegenwart  mit  der  Vergangenheit  verbinden. 
Nun,  nnd  kommt  hier  in  erster  Linie  auch  nur  ein  Tril  des  grossen 
deutschen  Heeres  in  Frage,  so  doch  gewiss  ein  solcher,  der  sich  In  Krieg 
and  Frieden  glknzend  bewlhrt  hat  und  der  einst  nnter  FQbrung  ritterlicher 
Klnigssöhne  auf  den  Schlachtreldem  Frankreichs  mit  erstreiten  half,  -was 
heute  wir  stolz  unser  dgen  nennen:  Kaiser  und  Reich. 
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Biographie  vor  allem  wegen  der  Arbeil  an  der  Herausgabe  der  Werke  Hindels  nlcbl 
vollenden  können.  Bei  dieser  Herausgabe  musste  er  auch  die  kleinsten  Kleinigkeiten 
besorgen:  ,Er  kaufte  das  Papier,  lernte  Setzer,  Stecher  und  Drucker  an,  nahm  die  ganze 
Herstellung  auf  sich  und  in  sein  Haus...  Um  von  dem  Ertrag  geistiger  Arbelt  unabhlnglf 
zu  werden,  uro  die  Hinde  für  die  HIndelgeaellschaft  frei,  um  für  sie  Betriebsmittel  zu 
haben,  ward  er  Kunstgirtner.'  .Auf  alle  Pille  ist  seine  HIndelsuigabe  schon  dem  Um- 
fange nach  die  grfiaste  Leistung  in  der  Publikation  alter  Musik  und  übertrifft  die  Mebraaht 
der  verwandten  Unternehmungen  durch  die  Einbeitllcbkelt,  mit  der  sie  durchgeführt  Ist" 
Kretzschmar  bekennt  sich  dann  als  ein  entschiedener  Anhinger  der  Art,  wie  Chrysander 
die  Hlndelscben  Oratorien  restanrieri  bat,  und  feiert  endlich  diesen  gelehrten  deutschen 
Musiker    als    den    SchSpfer    der    wissenscbaf (Heben    Musikpresse.    —     Femer    bietet 
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H.  Kretzschmar  «Anregungen  zur  Förderung  musikalischer  Hermeneutik**.  «Die  Formen 
sind  Mittel  des  Ausdrucks.  Was  ausgedrückt  werden  soll,  ist  etwas  Geistiges.  Das 
muss,  wenn  der  Komponist  nicht  Hokuspokus  treibt,  unter  den  Formen  und  durch  sie 
zum  Vorschein  kommen  und  dem  Hörer  mindestens  in  den  HauptzGgen,  das  sind  die 
Affekte,  klar  werden.  Die  Ansicht,  dass  Musik  nur  musikalisch  wirke,  muss  beseitigt, 
die  Freude  an  der  absoluten  Musik  als  eine  ästhetische  Unklarheit  erkannt  werden.  In 
dem  Sinne  eines  lediglich  musikalischen  Inhaltes  gibt  es  keine  absolute  Musik!*  Als 
Grundlage  aller  Hermeneutik  erklärt  Kretzschmar  die  Sicherheit  in  der  Tbemenästhetik. 
Vor  allem  muss  der  Schuler  die  Kadenzen  und  Variationen  richtig  deuten  lernen,  ehe 
er  Töne  innerlich  zu  hören  und  den  Inhalt  zu  bestimmen  versucht.  —  MaxFriedlaender 
untersucht  «Brahms'  Volkslieder*  und  berührt  sich  darin  vielfach  mit  Hohenemsers  Aufsatz 
in  der  «Musik*;  er  geht  den  Quellen  für  jede  Melodie  nach  und  sucht  auch  die  Eigenart 
der  Begleitung  festzustellen.  Dabei  zeigt  er,  dass  ein  grosser  Teil  der  von  Brahms 
bearbeiteten  Volkslieder  von  dem  Berliner  Kapellmeister  J.  F.  Reichardt,  dem  Buch- 
händler F.  Nikolai  und  von  Anton  Wilhelm  von  Zuccalmaglio,  dem  Herausgeber  der 
«Deutschen  Volkslieder  mit  ihren  Originalweisen*  (1840),  herrühren,  also  gefälschte  Volks- 
lieder sind.  —  Endlich  veröffentlicht  Max  Friedlaender  «Weberiana*,  zwei  bisher 
ungedruckte  Jugendkompositionen  Webers  aus  den  Jahren  1802  und  1803,  ein  Lied  «Die 
Kerze*  für  eine  Singstimme  und  Klavier  und  den  dreistimmigen  Gesang  für  Canto, 
Tenore  und  Basso,  «Ein  Gärtchen  und  ein  Häuschen  drin.* 

332.  Ein  reizend  geschriebenes  Büchlein,  das  von  der  grossen  geistigen  Frische  des 
mehr  als  80jährigen  Herausgebers  der  «Denkmäler  der  deutschen  Tonkunst*  beredtes 
Zeugnis  ablegt  und  namentlich  von  Norddeutschen  gern  gelesen  werden  wird.  Uns 
interessiert  hier  das  Büchlein  nur  insoweit,  als  der  Autor  über  Musik  spricht.  In  Lübeck, 
wo  er  sein  letztes  Schuljahr  verlebte,  nahm  er  teil  an  dem  ersten  Norddeutschen  Musik- 
fest, hörte  Opemvorstellungen  von  der  Truppe  des  Grafön  Hahn  und  empfing  einen 
bleibenden  Eindruck  von  dem  Klavierspiel  Alexander  Dreyschocks.  Anlässlich  dessen 
Programms  bemerkt  er  sehr  richtig:  «Die  Klassiker  Haydn,  Mozart,  Beethoven  war^n  in 
Konzert-  und  Hausmusik  in  ihren  Klavierkompositionen  ganz  in  den  Hintergrund  getreten. 
Sie  schienen  für  immer  zu  erblassen,  während  in  Wirklichkeit  die  Sache  so  lag,  dass 
jener  Generation  das  wahre  Verständnis  für  sie  noch  nicht  aufgegangen  war.  Man  fing 
an,  sich  mit  dem  dürftigsten  Gehalt  zu  begnügen;  die  Schule  warf  sich  dafür  mit  ver- 
doppelter Anstrengung  auf  eine  ganz  neue  Entwickelung  der  Technik,  auf  Herausbildung 
neuer  Klangwirkungen  des  Instruments,  auf  ein  brillantes  Spiel  der  Töne.*  Auch  einige 
Lisztreminiszenzen  teilt  von  Liliencron  mit.  Weit  wichtiger  sind  jedoch  seine  Mendels- 
sohn-Erinnerungen. Als  junger  Student  ist  er  1841  2  auf  Grund  einer  Empfehlung  des 
Historikers  Droysen  zu  Mendelssohn  gekommen,  der  ihn  immer  einlud,  wenn  irgend 
etwas  Besonderes  von  Musik  bei  ihm  vorkam.  Viel  hat  von  Liliencron  ihn  auch  mit 
seiner  Schwester  Fanny  vierhändig  spielen  hören.  Dass  eine  Stelle  in  Mendelssohns 
Violinkonzert  einer  Passage  der  Othello-Fantasie  von  Ernst  nachgebildet  ist,  berichtet 
von  Liliencron  u.  a.  Ober  die  Antigone-Musik  soll  sich  Mendelssohn  zu  ihm  folgender- 
massen  geäussert  haben:  «Meine  Freunde  Boeckh  u.  s.  w.  machen  mir  den  Vorwurf, 
meine  Musik  sei  nicht  antik;  ich  habe  ihnen  darauf  geantwortet:  erst  möchten  sie  mir 
genau  sagen,  wie  denn  diese  antike  Musik  gewesen  sei,  dann  wollte  ich  gern  versuchen, 
ob  ich  solche  nachmachen  könne;  ich  zweifle  zwar,  dass  mir  dies  gelingen  werde,  ganz 
gewiss  aber  sei  mir,  dass  sie  diese  antike  Musik  nachher  nicht  würden  hören  mögen.* 
Nach  den  vor  einiger  Zeit  entdeckten  Proben  altgriechischer  Musik  erscheint  diese 
Äusserung  Mendelssohns  durchaus  berechtigt.  Ober  das  damalige  Berliner  Musikleben 
fällt    von    Liliencron    folgendes    harte    Urteil:    »Was   Berlin    selbst   in    jenen  Tagen    an 
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Konzerten  bot,  z.  B.  die  Sympboniekonzerte  in  der  Singakademie,  war  wenig  bedeutend.** 
Einzelne  kleine  Gedächtnisfehler  sind  von  Liliencron  wohl  untergelaufen.  So  ist  S.  9 
Herzog  Friedrich  IV.  nicht  bei  Lissa,  sondern  bei  Klissow  gefallen,  wird  S.  27  St.  Germain 
mit  St.  Simon  verwechselt.  Dr.  Wilh.  Alt  mann. 

333.  E.  Krauses  vorwiegend  pädagogischen  Zwecken  gewidmetes  Schriftchen  Qber  «Die 
EntWickelung  des  einstimmigen  Liedes  am  Klavier*  (1891)  erscheint  hier  in  erweiterter 
Auflage,  indem  der  Verfasser  den  Chorgesang  ohne  Begleitung  und  die  ein-  und  mehr- 
stimmigen Formen  des  Sologesangs  Qberhaupt  mit  in  die  Behandlung  einbezogen  hat.  Die 
(grösstenteils  historischen)  Ausführungen  sind  sachlich  und  massvoll  im  Urteil.  Bei  der 
Besprechung  der  modernen  a  cappella-Gesangkomponisten  tadelt  Krause  eine  merkliche 
Sucht  nach  Originalität  und  eine  Neigung  zum  Instrumentalen,  Ungesanglichen.  Die 
bedeutenderen  neuesten  Liederkomponisten  sind  mit  wenigen  Ausnahmen  (z.  B.  Sinding) 
alle  erwähnt  und  im  ganzen  richtig  gewürdigt.  Krause  gibt  zu,  dass  auch  Liszt  zum  teil 
Hochinteressantes  biete,  erkennt  die  Hugo  Wolfschen  Lieder  als  ebenso  geistvolle  wie 
tonkünstlerisch  bedeutende  Schöpfungen  an,  doch  ist  er  der  festen  Oberzeugungy  dass 
Job.  Brahms'  Lieder  alles  nach  Schumann  Gebotene  an  Wert  überragt  und  gewiss  hat 
hat  er  darin  recht,  dass  Brahms  in  keiner  der  von  ihm  gepflegten  Kunstgattungen  mehr 
den  Herzenston  angeschlagen  habe,  als  im  einstimmigen  Lied.  Mit  drei  weiteren  kurzen 
Abschnitten  „Zur  Ausbildung  des  Sologesangs**,  über  die  Entstehung  der  höheren  Musik- 
ausbildungsanstalten, und  über  das  Konzertrepertoire  der  Sänger  schliesst  das  lesens- 
werte, besonders  der  strebsamen  Jugend  zu  empfehlende  Büchlein. 

Dr.  A.  Schüz. 

334.  Der  soeben  erschienene  dritte  Band  dieses  Hausschatzes  bringt  wiederum  eine 
solche  Fülle  des  Interessanten,  dass  es  schwer  ist,  in  wenigen  Worten  der  Bedeutung 
dieses  Werkes  gerecht  zu  werden.  Neben  einer  grossen  Reihe  technischer,  naturwissen- 
schaftlicher, geographischer  Artikel  verzeichnen  wir  die  Erwähnung  einer  Anzahl  der  in 
ihrem  Leben  und  Wirken  behandelten  Geistesheroen,  der  Literatur,  Geschichte  und 
Musik  aller  Zeiten  und  Kulturen;  wir  greifen  nur  die  Namen  Bjömson,  Boccaccio, 
Börne,  Brentano,  Bürger,  Bums,  Byron,  Calderon,  Camöes,  Casanova,  Cervantes, 
Chateaubriand,  Chaucer,  ferner  Brahms,  Brückner  und  Bizet  heraus.  —  Vor  allem  ist 
es  die  Kunst  in  ihren  verschiedenen  Verzweigungen,  von  der  in  diesem  Band  sehr  viel 
geboten  wird.  Der  künstlerischen  Ausgestaltung  des  Buchgewerbes  durch  Buch- 
schmuck u.  s.  w.  ist  durch  vortreffliche  Tafeln  mit  sorgsamer  Darstellung  der  künst- 
lerischen Entwickelung  durch  die  Jahrhunderte  Rechnung  getragen.  Die  Bildhauerkunst 
zeigt  sich  im  Bild  in  einer  Zusammenstellung  der  bedeutendsten  monumentalen  Brunnen, 
die  Architektur  bringt  einen  interessanten  Gegensatz  alter  und  moderner  Bauweise  in 
den  Tafeln  «Burgen**  und  „Börsengebäude**.  Das  Kunstgewerbe  ist  in  vier  Tafeln 
„Bronzen**  vetreten,  eine  geschickte  Zusammenstellung  edler  Bronzegefässe  und  plastischer 
Bronzeflguren  aller  Zeiten  von  der  strengen  Form  der  Antike  durch  die  üppige  Renaissance 
bis  zur  freien  Linienführung  der  Neuzeit.  Richard  Wanderer. 

MUSIKALIEN 

335.  Job.  Wijsinan:  Fünf  Lieder  für  eine  Singstimme  mit  Begleitung  des  Pianoforte. 

Preis  2  fl.  30.    Verlag:  G.  Aisbach  &  Comp.,  Amsterdam. 

336.  Waldeniar  von  Baussnem:   Zwei   Gesänge    für   Sopran    oder  Tenor   mit 

Orchester  oder  Pianoforte.    Klavierauszug  mit  Text  3  M.    Verlag:   Breit- 
kopf &  Härtel,  Leipzig.  ' 

337.  Ludwig  Bonvln:  Symphonie  in  g-moU.    op.  67.    Partitur  Preis  15  M.   Ebenda* 

338.  Julius  Röntgen:   Altniederländiscbe    Kriegs-   und    Siegeslieder   nach 
11.  22.  20 


AdrUnus  Vtlerius   (1626).     Eine  vsierländiscbe  Folge  für  Tenor-  und  Bass- 
Solo,   Mannercbor,    Orchester    und    Orgel,    op.  43.     Deutsche   Übertragung 
von  Karl  Budde.     Panilur  9  M.    Ebenda. 
338.  Leone  Sinigaglia:    12  Variationen   über  ein  Thema  von  Franz  Schubert 
(HaidenrSslein)  für  Oboe  und  Klavier,    op.  19.     Ebenda. 

340.  W.   Barclay-Squlre:    Ausgewählte  Madrigale   und    TnehrstimTnige   Gesinge 

berüfamter  Meister  des  16.— 17.  Jahrhunderts.  No.  20.  Th.  Tomkins:  Fusca, 
deiner  Augen  Schein.     Part.  5Ü  Pf.     Ebenda. 

341.  Adolf  WallDÖfer:  Ausgewählte  Lieder  und  Balladen  für  eine  Singstimme 

mit    Begleitung   des    Pianoforle.     Original- Ausgabe.     Zweiter    Band,     Preis 
4  M.  50  Pf.     Ebenda. 

342.  Heinrich  Zailuer:   op.  83  Valdptaanlasie   für  Orchester.     Partitur  netto  9  M. 

Ebenda. 

343.  Rudolf  Gritzner:   Lieder  fflr  eine  Slngsiimtne  mit  Klavierbegleitung.     Ebenda. 

344.  Max  Schillings:    Erntelieder   für  eine  Singstimme  und  Klavier,    op.  16  No,  1, 

2,  3  4  1  M.  50;  No.  4,  2  M.     Verlag:  Ed.  Bote  &  G.  Bock,  Berlin. 

345.  Georg  Messner:    Das    alte   Lied.     Fünf  Gedichte    von    Anna  Ritter  für   eine 

Mitielsiimme  und  Klavier.     Preis  2  M.     Ebenda. 

346.  Carl    Reinecke:    Introducione    cd    Allegro   appasionato    für  Klavier    und 

Clarinetle.     op.  256.     Preis  3  M.    Verlag:  Bosworih  &  Coinp.,  Leipzig. 

347.  Gino    Catcalerra:    Trois    M£lodies    pour    Cham    et    Piano,     op.    3.      Preis 

komplett  1  M.  SO  netto.     Verlag:  Caiisch  &  Jinichen,  Leipzig, 

348.  Wilhelm  Mauke:  Drei  Gedichte  von  Friedrich  Benz  für  eine  Singstimme  und 

Klavier,    op.  38.     Preis  2  M.    Verlag:  C.  A.  Challier  &  Comp.,  Berlin. 

349.  Wilhelm  Kiettzl:  „Vach   auf,   mein  Volk!"     Ein  Truizgesang  der  Deuiscben 

iu  Österreich    für  Minnerchor   und   grosses  Orchester,    op.  64.     Orcbester- 
partitur  9  M.  netto.    Verlag:  Carl  Glessel  jun.,  Bayreuth. 

350.  Eduard  Ixvj:  Vier  Lieder  für  eine  Singstimme  mit  Begleitung  des  Pianoforte. 

No.  1.    Unter  der  Linden.     Preis  1  M.    Verlag:  Julius  Hainauer,  Breslau. 
351  u.  ^Z.  Sipird  Lle:   Acfat   Gesinge    für  eine  Ah-  oder  Bass-Stimme.  ~  Varl- 

burg.     Ballade    für   Bassbaryton    und    Orcheater.     Klavierauszug.    Verlag: 

Wilhelm  Hansen,  Kopenhagen. 
353  u.  354.  Gufltav  Lazarus:  Russisches  Wiegenlied  für  eine  mittlere  Stimme 

mit  Klavierbegleitung,    op.  78.     Preis  1,50  M.  —  Sechs   Lieder  für  eine 

mittlere   Stimme    mit    Klavierbegleitung,     op.  80.     Preis    i    I  M.     Vertag: 

Harmonie,  Berlin. 
355.  Richard  von  WlBlingbausen:  Acht  Lieder  und  Balladen,   op.2.   KompL 

14  M.  80.    Verlag:  HoEfmann,  Dresden. 
35S.  Richard   Batka:   Bunte  Bühne,  frSbliche  Tonkunst.    Fünfte   Folge.    Kunst- 

wart- Verlag,  München. 
357.  S.   de   Lange:   Liederblüten.     Gedichte   Ihrer   Kalserlicben    Hoheit   Wera, 

Herzogin  von  Württemberg,    op.  84.    Verlag  der  Ebnerschen   Musikallea- 

handlung,  Stuttgart 
358  u.  359.  Eduard  Behni:  Vier  Lieder,    op.  26.  —  Phantasieen  und  Gesinge. 

op.  27.     Verlag  der  Freien  musikallscben  Vereinigung,  Berlin. 
3ea  Theodor  HOngersdorf:  Neun   Lieder,    op.  t.    Verlag:   Gebr.  Hug  &  Cie., 

361.  Wilhelm  Platz:  100  Lieder.    (2  Binde.)    Luckhardls  Muaikverlag,  Stuttgart. 

362.  Karl  Kampf:  Lieder,  op.  10  No.  2,  op.  17  No.  1,2,3.  Verla«:  Paul  Kfippen,  BerUn. 
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363.  E.   Humperdinck :   Wiegenlied   für  Violoncello   und    Klavier,   bearbeitet   von 

B.  Schmidt.    Verlag:  Max  Brockhaus,  Leipzig. 

364.  Hector  Berlioz:   Kleopatra.     Lyrische   Scene.    Klavierauszug  mit  Text  von 

Philipp  Scbarwenka.    Verlag:  Breitkopf  &  Härtel,  Leipzig. 

365.  Josef  Rheinberger:  Messe  in  a-moll  für  vierstimmigen  gemischten  Chor  und 

Orgel,  op.  197.  Nachgelassenes  Werk.  Ergänzt  und  herausgegeben  von 
Louis  Adolphe  Coerne  (Partitur).  Verlag:  F.  E.  C.  Leuckart,  Leipzig. 
335  u.  336.  Jobann  Wijsman  und  Waldemar  von  Baussnern  stehen  mit  ihren  neuen 
Gesängen  technisch  auf  einem  anerkennenswert  fortschrittlichen  Standpunkt.  Während 
aber  Wijsman  mit  seiner  ziemlich  trockenen  Phantasie  nicht  entfernt  die  Dichtungen  zu 
erschöpfen,  viel  weniger  sie  mit  tiefen  melodischen  Linien  zu  untermalen  weiss,  hat 
von  Baussnern  mit  seinen  »Meeresstille*'  und  «Vision**  musikalisch  fein  abgetönte 
Stimmungsbilder  geschaffen,  die  sogar  des  dramatischen  Ausdrucks  nicht  entbehren. 
Leider  behandelt  aber  der  Komponist  den  sprachlichen  Ausdruck  zu  häufig  nach  der 
Rhythmik  der  melodischen  Phrase.  Die  Deklamation  erhält  dadurch  etwas  Unnaturliches 
und  Gespreitztes.  Der  ausfuhrende  Sänger  ist  jedenfalls  nicht  imstande,  atemtechnisch 
eine  stimmgemässe  Phrasierung  zu  bewältigen. 

337.  Ludwig  Bonvins  g-moll-Symphonie  ist  eine  fleissige  Arbeit,  die  aber  bezuglich  der 
Erfindung  und  Instrumentation  nur  wenig  interessieren  kann.  Die  beiden  Themen  des 
ersten  Satzes  sind  wohl  in  ziemlicher  Gegensätzlichkeit  entwickelt,  jedoch  in  ihrer 
Bildung  für  die  breite  Ausgestaltung  eines  symphonischen  Satzes  viel  zu  kleinlich  ge- 
raten. Besser  steht  es  mit  dem  zweiten,  langsamen  Teil,  der  in  seiner  liedförmigen  Ent- 
wickelung  und  Steigerung  manch  gute  Momente  hat;  ebenso  mit  dem  Scherzo,  das  in 
seiner  glatten  Arbeit  frisch  und  flott  dahinhuscht.  Der  letzte  Satz  fällt  dagegen  wieder 
ab,  wenn  auch  hier  einige  gute  Ideen  vorübergehend  erscheinen.  Man  merkt  dem  ganzen 
Werk  an,  dass  der  Komponist  etwas  Ordentliches  gelernt  hat,  seinem  kleinen  Talent  mit 
solchen  Aufgaben  jedoch  viel  zu  viel  zutraut. 

338.  Die  altniederländischen  Kriegs-  und  Siegeslieder  des  Adrianus  Valerius  haben 
nach  ihrer  Hoffähigkeit  in  Kremsers  nicht  gerade  sehr  zweckentsprechender  aber  dafür 
um  so  bekannterer  Bearbeitung  mancherlei  Arangements  über  sich  ergehen  lassen 
müssen.  Die  neue  Ausgabe  Julius  Röntgens  dürfte  an  Sorgfalt  ihre  Vorgänger  umsomehr 
übertreffen,  als  auch  auf  die  deutsche  Übertragung  besonderer  Wert  gelegt  wurde.  Karl 
Budde  bat  eine  sorgfältige  Neudichtung  angefertigt  und  Röntgen  die  Lieder  für  Männer- 
chor, Tenor-  und  Basssolo,  Orchester  und  Orgel  äusserst  klangschön  gesetzt,  so  dass 
das  kraftvolle  volkstümliche  Pathos  dieser  Vaterlandslieder  mehr  denn  je  zu  prächtiger 
Wirkung  kommt.    Leistungsfähigen  Männerchören  sei  diese  Neuausgabe  sehr  empfohlen. 

339.  Leone  Sinigaglia  hat  sich  bereits  in  Deutschland  als  feinsinniger  Tondichter, 
namentlich  erst  kürzlich  wieder  durch  sein  Violinkonzert  einen  guten  Namen  gemacht. 
Auch  das  vorliegende  Variationenwerk  für  Oboe  und  Klavier  über  das  Schubertsche 
«Haidenröslein**  beweist,  wie  sehr  der  Komponist  bestrebt  ist,  fernab  den  gewohnten 
Pfaden  seiner  Landsleute  zu  wandeln.  Adäquat  dem  Thema  bewegen  sich  die  Varia- 
tionen in  der  Grundstimmung  mehr  in  graziösen  Linien.  Mit  vielem  Geschick  hat 
der  Komponist  die  ziemlich  heterogenen  Klangwirkungen  der  Oboe  und  des  Klaviers  zu 
amalgamieren  verstanden. 

340.  Wenn  die  Sammlung  von  Madrigalen  und  mehrstimmigen  Gesängen,  die  Barclay 
Squire  in  Partitur  gesetzt  und  mit  den  nötigen  Vortragszeichen  versehen,  lauter 
solche  Perlen  enthält,  wie  das  mir  allein  vorliegende  als  No.  20  der  Sammlung  heraus- 
gegebene »Fuska,  in  thy  stary  eyes*  von  Th.  Tomkins,  so  hat  die  musikalische  Welt 
alle  Ursache,  diesem  musikalischen  Schatzgräber  dankbar  zu  sein.    Das,  wie  Squire  an- 

20» 
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gibty  1622  entstandene  fünfstimmige.  Ballet  betitelte,  Stuck  ist  von  solch  frischem  KUng- 
reiz  und  ungemeiner  Grazie  in  der  Rhythmik,  dass  man  seine  wahre  Freude  darao 
haben  muss.  Musikalisch-leistungsfShigen  a  cappella-Chören  bietet  das  kleine  Stück  eine 
dankbare  Aufgabe. 

341.  Der  bekannte  Heldentenor  Adolf  Wallnöfer  hat  schon  öfters  Beweise  seiner  gaten 
musikalischen  Eigenschaften  gegeben.  Eine  nachhaltige  Wirkung  hat  er  jedoch  mit 
seinem  kompositorischen  Eifer  noch  nicht  erzielt;  über  das  sogenannte  anständige  Durch- 
Schnittsniveau  gelang  es  ihm  noch  nicht  hinauszukommen.  Auch  der  soeben  erschienene 
zweite  Band  seiner  gesammelten  Lieder  bewegt  sich  auf  derselben  Linie.  Das  von  dem 
Dichterkomponisten  Peter  Cornelius  so  vollkommen  erschöpfend  vertonte  «Komm'  wir 
wandeln**  noch  einmal  zu  komponieren,  halte  ich  für  geschmacklos. 

342.  Zöllners  «Waldphantasie*  gehört  zu  der  Gattung  «Programmmusik*.  Angetmn 
mit  all  dem  gesamten  Rüstzeug  von  Instrumentationskunst  und  Formgewandtheit,  das 
dem  routinierten  Komponisten  stets  zu  Gebot  stehen  muss,  hat  Heinrich  Zöllner  versocht, 
seine  Phantasie  durch  Turgenjeffs  «Gedichte  in  Prosa*  anzuregen.  Dass  diese  Anrefong 
ein  kongeniales  Werk  hervorgebracht  hätte,  kann  ich  nun  nicht  behaupten.  Die  thematische 
Erfindung  ist  zwar  klanglich  und  hinsichtlich  ihrer  instrumentalen  und  formalen  Ver- 
arbeitung recht  gut  geraten,  lässt  aber  gegenüber  dem  dichterischen  Vorwurf  eine 
originelle  musikalische  Andeutung  und  charakteristische  Ausgestaltung  des  Märchenspnks 
vermissen.  Ober  das  Milieu  der  guten  Unterhaltungsmusik  kommt  Zöllner  in  diesem 
Werk  nicht  hinaus. 

343.  Mit  162  Liedern,  die  in  sechs  Bänden  und  vorzüglicher  Ausstattung  vorliegen, 
beglückt  Herr  Rudolf  Gritzner  a  tempo  die  singende  Menschheit.  Der  Komponist  be- 
sitzt zweifellos  ein  nettes  lyrisches  Talent,  das  er  technisch  nicht  übel  zu  behandeln  weiss. 
Er  versteht  einen  sogenannten  «glatten  Satz*  zu  schreiben,  behandelt  die  Singstimme 
gut,  deklamiert  meist  sinngemäss,  kurz  man  kann  von  ihm  sagen:  «Er  hat  etwas  ge- 
lernt*. Leider  ist  aber  das,  was  er  in  seiner  glatten  Salon manier  zu  sagen  weiss,  meist 
schon  von  anderen  und  besser  gesagt  worden.  Seine  Phantasie,  insofern  sie  wirklich 
seine  eigene  ist,  steht  gar  zu  sehr  auf  dem  gleichmässig  gutgemeinten  musikalischen 
Biedermeierstandpunkt,  die  nur  selten  einmal  von  einem  kräftigen  Charakterisierungs- 
versuch aufgerüttelt  wird.  Bis  auf  wenige  Ausnahmen  sind  die  162  Lieder  auf  denselben 
Ton  gestimmt.  Würde  der  Komponist  seinem  Fleiss  auch  eine  genügende  Dosis 
Selbstkritik  gegenübergestellt  und  lieber  den  Standpunkt  „Wenig  aber  gut  und  eigenartig*' 
eingenommen  haben,  den  schlimmsten  Vorwurf,  den  der  Langenweile,  hätte  er  sich 
sicher  erspart. 

344.  «Die  Erntelieder*  haben  sich  bereits  den  Konzertsaal  erobert  und  wenn  von  reichlich 
stimmbegabten  Sängern  gesungen,  dank  ihres  teilweise  grosszügigen  Schwunges  selbst 
bei  der  grösseren  Menge  Beifall  gefunden.  Das  starke  Talent  Schillings*  zeigt  sich  auch 
in  diesem  kleinen  Rahmen  impulsiv.  Dass  ich  trotzdem  diesen  Gesängen  nicht  das 
absolute  Lob  zuerkennen  kann,  liegt  an  ihrer  Ungleichwertigkeit  und  an  einigen  Ober- 
flächlichkeiten, die  dem  Komponisten  in  rhythmischer  und  deklamatorischer  Beziehung 
unterlaufen  sind.  Am  wertvollsten  erscheinen  mir  die  kraftstrotzenden  «Freude  soll  in 
deinen  Werken  sein**,  und  ^Von  den  Hügeln  ballen  lachende  Lieder",  ausserdem  dss 
stimmungsvolle  «Und  wieder  ein  Gang  durch  die  Haide**,  während  das  «Nach  getaner 
Arbeit  ist  gut  ruh'n**  durch  die  Anwendung  des  schwerfälligen  Viervierteltaktes,  der  die 
einzelnen  Sätze  der  Dichtung  ins  Endlose  verzieht,  entschieden  verfehlt  ist. 
345-347.  Auf  den  kompositorischen  Äusserungen  von  Georg  Messner  und  Gino  Calcaterra 
wächst  bereits  das  Kraut  der  Vergessenheit,  bevor  sie  noch  recht  der  musikalischen 
Welt  Kunde  von   ihrem  Dasein   gegeben.     Ihre  Drucklegung  halte  ich  für  ebenso  über- 
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flüssig,  als  ein  näheres  Eingehen  auf  ihren  musilcaltschen  Wert.  Wie  erfreut  dagegen 
die  jugendliche  Frische,  die  des  Komponistennestors  Carl  Rein  ecke  op.  256  aus- 
strahlt Die  mit  neuen  dankbaren  Werken  nicht  allzureich  gesef^nete  Clarinetten-Literatur 
darf  sich  zu  dieser  Errungenschaft  gratulieren,  wenn  auch  dem  thematischen  Gehalt 
dieses  Konzertstuckes  keine  grosse  Tiefe  der  Erfindung  nachzurühmen  ist. 

348.  Der  talentvolle  Wilhelm  Mauke,  dessen  kompositionstechnisches  Vermögen  sich 
leider  immer  noch  nicht  parallel  seiner  kräftigen  Phantasie  und  seines  starken 
Cbarakterisierungsgeschickes  entwickelt  hat,  lässt  auch  in  seinem  op.  38  immer  noch 
gar  manchen  Wunsch  unbefriedigt.  Die  Erfindung  hat  diesmal  nicht  wie  in  früheren 
Gesängen  das  bestimmt  Zugreifende,  sinnlich  Melodische  des  Ausdrucks.  Es  liegt  viel- 
mehr etwas  Tastendes,  Gesuchtes  in  dieser  Vertonung  der  Gedichte  von  Benz.  Auch 
die  präzise  Accentuierung  der  Sprache,  wie  sie  früher  zu  den  besten  Eigenschaften 
Maukes  zu  rechnen  war,  hätte  eine  sorgfältigere  Ausfeilung  vertragen  können. 

349.  Der  Trutzgesang  der  Deutschen  in  Österreich  ist  in  Wilhelm  Kienzls  Vertonung 
zu  einer  spektakulösen  Variante  des  Rheingold-Riesenmotives  geraten.  Das  nur  auf 
Chorale  und  instrumentale  Massenwirkung  berechnete  Stück  gibt  im  übrigen  keinerlei 
Rätsel  auf  und  bewegt  sich  in  Bezug  auf  Chor-  und  Orchestersatz  in  altbewährten 
Bahnen. 

350—355.  Von  diesen  vier  Komponisten  erweist  sich  der  nordische  Tondichter  Sigurd 
Lie  als  das  kraftvollste  Talent.  Mehr  noch  in  seinen  acht  Gesängen  für  Alt,  wie  in 
seiner  Ballade  »Wartburg"  für  Bassbaryton  und  Orchester,  spricht  aus  ihm  bei  aller  An- 
lage zu  weichlicher  Nordlandsmelancholie  eine  urwüchsige  Eigenart  voll  trotzgebietender 
Harmonik  und  impulsiver  dramatischen  Ausgestaltung  des  dichterischen  Stimmungs- 
gehaltes. Levy  und  Lazarus  sind  in  ihren  neuen  Gesängen  mehr  auf  den  graziösen  Ton 
gestimmt,  ohne  sich  jedoch  kleine  rhythmische  und  harmonische  Charakteristiken  ent- 
gehen zu  lassen,  während  Richard  von  Wistinghausens  op.  2  noch  wenig  des  Reifen 
bietet 

356.  Batkas  „Bunte  Bühne*  liegt  in  fünfter  und,  wie  gleich  gesagt  werden  soll,  wohl- 
gelungener  Folge  vor.  Diesmal  haben  die  Jungen  den  Vorzug.  Theodor  Streicher, 
Richard  Fricke,  Camillo  Hom,  August  Ludwig,  Leo  Blech  wissen  alle  —  dieser  im  harm- 
losen Volksliedton,  jener  in  der  Tragikomik,  der  andere  in  übermütiger  Ironie  —  sich 
höchst  ergötzlich  zu  geben.  Ihnen  voran  steht  Mozart  mit  seinem  köstlichen  Strophenlied 
«Die  betrogene  Welt*,  während  Martin  Plüddemann  mit  seiner  sich  in  komischer  Be- 
haglichkeit ergehenden  Ballade  »Der  Kaiser  und  der  Abt**  den  Beschluss  macht.  Das 
ist  eine  fröhliche  Tonkunst.    Vivant  sequentes.  Adolf  Göttmann. 

357.  Ich  kann  hier  nur  wiederholen,  was  ich  bereits  an  anderem  Ort  über  diese  Lieder 
gesagt  habe,  dass  de  Lange  den  tiefempfundenen  Gedichten  ein  edles  würdiges  Ton- 
gewand verliehen  hat.  Besonders  zu  erwähnen  ist  das  zarte,  in  seinem  Mittelsatz  so 
ausdrucksvolle  Wiegenlied,  das  leidenschaftlich  bewegte  fünfte,  und  das  die  wehmütig 
ernste  Stimmung  des  Gedichts  schön  zum  Ausdruck  bringende  letzte  Lied. 

358  u.  359.  Behm  weiss,  was  er  will,  versteht  der  Poesie  einen  kräftigen  musikalischen 
Ausdruck  zu  verschaffen;  seine  Tonsprache  ist  einleuchtend  und  überzeugend,  ohne  dass 
er  ins  Triviale  verfiele.  Das  an  Wagner  erinnernde  »Venedig*  wird  besonders  durch 
seine  pikante»  reizende  Klavierbegleitung  gefallen. 

300.  Für  ein  opus  1  sind  das  recht  nette  Lieder.  Die  Stimmung  der  Gedichte  ist  nicht 
schlecht  getroffen.  Müngersdorf  versteht  ebenso  gut  frische,  kraft-  und  schwungvolle, 
als  feine  und  zarte  Töne  anzuschlagen,  aber  er  sollte  noch  mehr  Selbstkritik  an  seinen 
Produkten  üben,  da  in  die  9  Lieder  auch  manches  Allzugewöhnliche,  Unbedeutende 
(cf.  No.  3y  5y  7)  sich  eingeschlichen  hat.    Das  «Winterlied*  hat  Humperdinck  doch  viel 


■  Lied  m  votal  No.  8.    Ob  die  AtwUMtoag  fMrtuBMfc- 
vtfll?  Nno  —  da  iiutfbiiB  non  am  dltpntuidiiiii, 

381.  Pbttt  will  nicht  dea  PMUBdcr  tpielea,  ol«  mit  Absicht  iatemtsat  Mia.  tt  MfcMH 
sich  nicht,  eine  Munifc  la  bieten,  die  aHiemein  «Begeht  and  MKh  4*«  WtfclfceMer 
ImmIl  Menechen,  die  nodi  fOr  Schnbei^  Schamua  und  Bnhaa  ednflnMn  Unwa, 
werden  neb  seine  AWodleen,  deren  er  ein  fsnsei  FGlIhera  sueechBUsi,  Ütb  «ad 
sympeaisch  sein.  8efn  edlsr  Oeacbuek  le^  sieb  sdiea  In  der  TaitwaU.  Hn  iKrigen 
CeflUileleben  vell  nrter  Poeele,  du  die  rein-menschlichen  Empflndaaiea  vom  WecMecifc- 
HsUeren  bta  nm  Einsehen,  "nehmsten  amfkss^  Ist  os,  was  sr  ans  In  aalaea  100  Uedara 
in  tndsUoeer  Tomshmsr  Ton^rsdie  enfliSllL  Uoder  wis  »Gekemmaa  Ist  der  IW,  .Das 
VsMMdiloss*,  ,lcb  mOehte  brim*.  Ans  .Gerstter  Tod',  .Mein  Hert",  .Teaa  skh  dto 
▼Impem',  .Goadellera'',  ,nUUngswlnd"  n.  s.  TSrdlenten  wefain  Munt  la  werden. 

382.  Die  drei  monteren  Ueder  Klmplli  op,  17  aiad  von  feHlUcer  Heledik,  nach 
aeistenB  got  deklamier^  die  KlsTlerbeslehanf  Im  gsnua  geschmsAroll;  die  JWedaladaa 
oll  etwas  la  awrahlfc  schroSi  Obsr^age  (s.  B.  von  B-dnr  nadi  a-ooll)  nMt  ImMsr 
SMtlTien.  Inuresaaater  als  dlete  SMkr  leiehte  Tare  Ist  das  BlcAendotllKbe  aTodedaef. 
3B3>     Das  aanatlfB  TiegeaUeddan  Hnmpsrdlacki,  Im  Gesaag  so  scUkh^  dasa  maacfca 

Mattsr  oa  Ulte  improrisinen  kSaaea,  mscht  sich  aneh  gaai  hSbad  la  dar 
1  Dbeflngaag  fBr  CeOo.  Dr.  A.  Schis. 

304.  Nachdem  Berllos  sneiat  im  Jahre  1828  den  vergdill^oa  Varaadi  gßmaAl  hatta» 
ta  dem  Konknrt  nm  den  Graad  priz  de  Rome  zagdasaen  za  werdea,  Basale  er  b«- 
haantUeh  noch  drei  Jahn  wartsa.  Ms  oa  Ihm  gdaag,  dea  Slegeapiala  sn  erriagaa. 
1827  wardo  seine  KanknnansarbeH  als  ,' 
Jahre  ariilelt  sie  dea  swaltan  Preis.  1S2B  i 
erst  1830  warde  BetUn  mit  ,!•>  derattra  nah  de  Sardaaapala"  aadHeh  Sieger.  Via  Ma 
Preisaibeit  dea  Jahroa  1828  ^Mermlale'),  so  Ist  nun  aaeh  die  na  1828;  aCldo^ntra 
aprta  la  bstallle  d'Artlnm"  bei  Gal^eehelt  der  Veranstsltang  dar  Gaasstaasgsbe  4m 
BarUozscban  TerlM  wladar  salkehndea  aad  lam  aiaiaa  Mala  ediert  wmdeB.  Die  IM«>- 
kOmmllcho  Anlage  der  Textdiebtnngen,  die  den  Preisbewartwm  Jeweils  gegeben  wardss  — 
Berlioi  lelbit  hat  sie  In  «einen  Memoiren  ergStzllcta  beschrieben  — ,  achlost  das  Zv- 
stinde kommen  einet  genleaabaren  MuslkstDckea  eigentlich  von  Toraherela  schon  aaa. 
Drei  Arien  für  dJeielbc  Person,  hintereinander  Torgetragen  und  durch  ReiltatlTe  rerbnndea : 
das  mnis  ein  aomSglichea  Ganu  geben,  lelbsl  wenn  Apoll  aelbat  die  Musik  geschriebea 
bitte.  Trotzdem  lil  Beriloi*  Cliopatre  eine  merkwfirdig  Inleresaanie  ArlMlt.  Dasa  er 
selbst  auf  den  f-moU-Sau  .Grandi  Pharaons'  ao  atoli  war  (a.  Lettrea  intimes  S.  47t)t 
kann  man  ihm  nachrDhlea.  Pfir  die  Gewohnheit  Beriloi',  einzelne  Motive  aus  friihereB, 
der  Vergessenheit  ubelmgetallenen  Terken  splter  wieder  lu  verwenden,  lit  die  ernte 
Arie  <Bs.dnr,  '|^,  Leoto  cantablle),  mit  Ihren  deutlichen  Anklingen  an  daa  berUhmte  Dnett 
aus  .Ben venuto  Cellini*  sehr  cbarakteriatiach.  Oh  der  Klavlermaaiug  Pb,  Scbarwenkas 
gut  ist,  liaai  sich  ohne  Kenntnia  der  Partitur  nicht  beurteilen.  Jedenhila  ist  der  KlSTier- 
saH  bequem  spielbar  und  —  In  Anbetracht  deaaeu,  dasa  bekanntlich  kein  Orchester- 
Icomponlat  sich  so  schwer  arran^eren  llasi,  wie  Berlioi  —  recht  klangvoll.  Emma 
Klingenreid  hat  die  franiSsischen  Textworie  des  M.  Vielllard  Ina  Deutsche  Qbeitragen. 
365.  Als  Josef  Rhelnberger  vor  zwei  Jahren  atarb,  hlnterileiB  er  unvollendet  eine 
Meise  für  vierstimmigen  gemiichten  Chor  und  Orgel,  die  bis  zum  .Et  aacendit*  dea 
Credo  gediehen  war.  Sein  Schüler  L.  A.  Coeroe  bat  ale  mit  geschickter  Hand  erginit 
und  als  op.  197  he rau agegeben.  Es  ist  eine  gute  .Gebrauch amesse',  tficbllg  In  der 
Arbelt,  genilig  und  doch  würdig  in  der  Wirkung,  leicht  und  einfach  in  der  AnsHibrang. 

Dr.  Rudolf  Loula. 


DIE  ZEIT  (Wien)  1903,  No.  457.  ~  «Theodor  Streicher"*  einem  «neuen  österreichischen 
Tonlyriker*,  gilt  ein  interessanter  Aufsatz  von  Richard  Batka.  Streichers  Wesen 
voll  «inwendiger  Musik**,  sein  «knorriges,  selbständiges  Wesen**  werden  gepriesen; 
freilich  regt  sich  auch  der  Zweifel  daran,  dass  dieser  Mann  sich,  namentlich  in 
seinem  Heimatland,  leicht  werde  durchsetzen  können. 

MONATSHEFTE  FÜR  MUSIKGESCHICHTE  1903,  No.  5  u.  6.  -  Enthalten 
ausser  grösseren  kritischen  Artikeln  eine  Entgegnung  auf  Weinmanns  Aufsatz  unter 
dem  Titel  «Der  Minnesang  und  sein  Vortrag**  von  Paul  Runge  und  den  ersten,  die 
Druckwerke  enthaltenden  Teil  eines  Katalogs  der  Bibliothek  der  Westminster- 
Abtei  in  London. 

BÜHNE  UND  WELT  1903,  No.  17  u.  18.  —  Sehr  lesenswert  ist  der  Artikel  «Das 
Urbild  von  Wagners  Rienzi**  von  Robert  Kohlrausch. 

DER  KUNSTWART  1903,  No.  17—19.  —  Otto  Bernhards  Aufsatz  .Gartenmusik** 
handelt  Ober  die  den  Gartenkonzerten  «eigentumlichen  Bedingungen*:  Die 
Konzerte  sind  dazu  da,  die  Hörer  zu  erfreuen;  daher  passt  für  sie  bloss  leichte 
Musik,  keine  von  Leidenschaft  oder  höchster  Andacht  erffillte  Musik  (Tristan- 
vorspiel oder  Parsifal Vorspiel);  femer  bloss  «Musik,  die  sich  durch  sich  selbst 
erklärt*.  Sehr  richtig  ist  der  folgende  Satz:  «Diese  Konzerte  sind  die  wichtigsten 
musikalischen  Popularisierungsmittel,  die  wir  haben.  Nach  künstlerischen  Grund- 
sätzen ausgebildet,  könnten  sie  unschätzbare  Dienste  leisten,  könnten  geradezu 
eine  kunstpolitische  Macht  werden.  Die  technische  Ausführung  steht  ja  jetzt 
schon  meist  auf  zufriedenstellender  Höhe;  es  handelt  sich  also  auch  hier  lediglich 
um  die  Programm-Frage.**  Mit  Recht  verweist  Bernhard  auf  die  Möglichkeit,  in 
solchen  Konzerten  etwa  die  historische  Entwickelung  des  Marsches  vorzuführen, 
verweist  er  auf  das  Beispiel  grosser  Meister  wie  Haydn,  Mozart  und  Schubert,  die 
ohne  jeglichen  «Zunfthochmut**  leichter  gehaltene  Tonstücke  für  derlei  Unter- 
haltungszwecke komponiert  haben.  —  Batkas  herrliche  Analyse  von  «R.  Strauss: 
Ein  Heldenleben*  wird  jedes  Lesers  Freude  erregen  («Ich  rechne  das  Heldenleben 
zu  jenem  Grossen  und  Seltenen  in  der  Kunst,  das  uns  die  Wonne  lehrt,  sich 
klein  zu  fühlen*).  Sehr  interessant  sind  Georg  Münzers  «Obungen  im  Musik- 
hören", die  über  Bau  der  Melodie,  über  Masse  und  Verhältnisse  in  der  Musik 
viel  Wahres  sagen. 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  1903,  No.  19--26.  —  «Musikalische  Gedanken  eines 
italienischen  Revolutionärs*  —  Mazzinis,  der  Wagners  reformatorische  Gedanken  vor- 
ausgeahnt hat  —  veröffentlicht  Cam nie  Bellaigue.  Zwei  Gedenkblätter  von  Max 
Puttmann  feiern  «Giovanni  BattistaViotti*  und  Glinka  den  «Begründer  der  russischen 
Oper".  Am  bedeutendsten  ist  wohl  Peter  Raabes  Abhandlung  «Steinerne  MusikS 
die  sich  mit  Klingers  Beethovenstatue  beschäftigt.  Raabe  sagt:  «Klinger  wollte 
nicht  der  Person  Beethovens  ein  Denkmal  setzen,  er  wollte  vielmehr  im  plastischen 
Kunstwerk  den  Begriff  ,Beethoven*  zum  Ausdruck  bringen!  Er  wollte  durch  ein 
Gebilde  seiner  Kunst,  der  Plastik,  ähnliche  Gefühle  und  Empfindungen  auslösen, 
wie  Beethoven  es  in  seinen  Schöpfungen  durch  die  Mittel  der  Musik  getan  hat, 
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aber  er  hat  durch  diese  mit  eklatanter  Deutlichkeit  in  die  Augen  springende 
Absicht  sein  Werk  zu  einem  bedeutsamen  Vorwurf  für  die  uralte  Streitfrage  über 
die  Grenzen  der  Künste  gemacht.*  Als  den  «Begriff  Beethoven"  bezeichnet 
Raabe  »die  sehlechterdings  in  erschöpfende  Worte  nicht  zu  kleidende  Gesamtheit 
aller  Empfindungen,  die  auch  nur  das  Gedenken  Beethovens,  ja  in  gewissem 
Sinn  nur  die  Nennung  seines  Namens,  in  uns  unwillkürlich  auslöst*,  und  er  er- 
innert sehr  schön  hierbei  an  das  Beispiel  von  Werther  und  Lotte,  deren  Seelen 
sich  in  den  bei  der  Nennung  des  Namens  «Klopstock*  aufleuchtenden  Gefühlen 
zusammenfinden.  „Lina  Ramanns  70.  Geburstag*  feiert  G.  Flachsbart;  Hugo 
Conrat  berichtet  in  dem  Aufsatz  «Ein  altes  Frühlingslied*  über  die  älteste 
contrapunktische  Arbeit,  «das  einzige  Überbleibsel  aus  einer  Zeit,  wo  in  Britannien 
in  gewissen  Teilen  des  Landes  der  mehrstimmige  Gesang  bereits  eine  übermns 
hohe  Stufe  der  Entwicklung  erreicht  hatte*. 

LE  MEN£STREL  (Paris)  1903,  No.  19-25.  —  Den  Hauptinhalt  der  Hefte  bilden  die 
Fortsetzungen  von  Am6d6e  Bo utareis  literarhistorischem  Aufeatz  «Werther^.  Die 
Serie  «Le  tour  de  France  en  musique*  bringt  den  Artikel  «Lorraine*  von  Edmond 
Neu  komm.  Ausserdem  beginnt  der  Aufsatz  «De  V  Intermezzo  de  Henri  Heine 
ä  la  Dichterliebe  de  Robert  Schumann*  von  Raymond  Bouyer. 

DEUTSCHE  REVUE  1903,  Juni.  -  Richard  Stern  fei ds  Hugo  Wolf-AnCutz  »Zum 
Gedächtnis  eines  Meisters  des  deutschen  Liedes*  klingt  in  die  Worte  aus:  «Welch 
eine  Geschichte  des  deutschen  Liedes  im  19.  Jahrhundert  von  Franz  Schubert  bis 
zu  Hugo  Wolf!  Welches  Volk  hat  auch  nur  entfernt  Ähnliches  aufzuweisen?  Nie- 
mand aber  ist  Schubert  so  nahe  gekommen  im  Reichtum  der  edelsten  Produktion, 
in  der  Vielseitigkeit  des  lyrischen  Gefühlsausdruckes,  in  dem  genialen  Erfi»sen 
der  Grundstimmung,  wie  Hugo  Wolf.* 

NEUE  DEUTSCHE  RUNDSCHAU  1903,  No.  6.  -  .Romantische  Liebe«  benennt 
Gertrud  Sa  vi  6  die  von  ihr  hier  veröffentlichten,  bisher  unbekannten  Briefe  von 
Hektor  Berlioz  an  Madame  Estelle  F . . .  Als  kleines  Mädchen  hatte  Berlioz  die 
schöne  Estelle  Gautier  in  dem  malerischen  Dorfe  Meylau  kennen  gelernt.  Mit 
der  Begegnung  mit  ihr  in  Lyon  schliesst  er  seine  Memoiren.  Treue  Liebe  weihte 
er  ihr  auch  nach  ihrer  Verheiratung.  Die  Briefe  stammen  aus  den  Jahren  1864 
bis  1868  und  sind  erfüllt  von  Schwärmerei  und  Leidenschaft.  So  spricht  er  z.  B. 
von  seinen  Memoiren  und  fährt  fort:  «Zum  mindesten  muss  es  Sie  interessieren, 
die  leuchtenden  Spuren  zu  verfolgen,  die  Sie  in  dieser  Existenz  gelassen  haben  — 
Sie  meine  Stella,  zu  der  ich  auf  Knieen  bete  . . .  bald  nenne  ich  Sie  auf  lateinisch 
Stella  montis,  bald  auf  italienisch  Stella  del  monte.  Denn  Sie  waren,  Sie  sind  der 
Stern,  der  an  meinem  Himmel  strahlt!  . . .  Stella  montis,  süsse  harmonische  Worte! 
...  Es  gibt  Augenblicke,  wo  ich  der  Versuchung  kaum  widerstehen  kann,  Ihnen 
ein  symphonisches  Gedicht  zu  schreiben.  Durch  das  Orchester  allein  könnte  ich 
ausdrücken,  was  ich  fühle  . . .  Übrigens,  viele  Passagen  in  meinen  früheren  Werken» 
im  Harold  in  Italien  und  —  in  der  Symphonie  pbantastique  entstanden  aus 
meinen  Erinnerungen  an  den  Stern,  den  sanften,  blauen  Stern  der  Berge,  der  mir 
an  dem  Morgen  meines  Lebens  strahlte!  .  . .  Nie  haben  Sie  mir  ein  Leid  zugefugt. 
Niemals  trat  Ihretwegen  der  Schatten  eines  bitteren  Gefühles  in  meine  Seele  und 
wenn  ich  in  allen  Tönen  in  den  undenkbarsten  Variationen  meine  Verehrung  und 
Begeisterung  gesungen  hätte  und  hätte  den  Himmel,  an  dem  mein  Stern  strahlt, 
in  den  glühendsten  Farben  geschildert  und  die  Landschaft,  die  Ihr  Auge  erhellt 
und  Ihr  Fuss  ehrend  betritt  —  so  müsste  ich  immer  wieder  dasselbe  sagen,  immer 
wieder  ...**  —  Noch   seien  die   folgenden   hübschen  Aussprüche  aus  den  Briefen 
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ingefObrt:  »Die  Symphonie  pastorale  von  Beethoven  hat  mich  neulich  ganz  gesund 
gemacht.  Grosser  Mann!  Grosser  Poet!"  —  „Welcher  Engel,  diese  Desdemona! 
Welch  edles  Geschöpf,  dieser  Othello!  Welch  ein  Teufel,  dieser  Jago!  —  Welch 
ein  Gott,  dieser  Shaicespeare!* 

THE  CONTEMPORARY  REVIEW  (London)  1903,  Mai  und  Juni.  -  Der  Artikel 
«Faust  in  music**  von  Ernst  Newmann  behandelt  Boito,  Gounod,  Liszt  und 
Wagner,  Berlioz  und  Schumann.  Charakteristisch  sind  die  folgenden  Sätze:  „The 
essence  of  Margarets  character  is  simplicity,  innocence,  the  absence  of  all  compli- 
cating  Clements,  and  accordingly  we  find  that,  though  no  two  settings  of  her  to 
music  are  the  same  in  actual  utterance,  they  are  all  very  much  the  same  in 
psychological  essence.  Schumanns  Margaret  is  very  German,  Liszts  more  human 
than  German,  Berlioz  curiously  moyen-age,  Gounods  decidedly  modern  and  town- 
bred,  but  all  have  the  same  fundamental  qualities;  none  does  violence  to  our  con- 
ception  of  the  real  Margaret.**  Von  Rubinsteins  »musikalischem  Charakterbild* 
Faust  sagt  Newmann,  es  sei  „the  least  definite  and  che  most  symbolical  of  them 
all*.  Sehr  hoch  stellt  er  namentlich  Schumann:  „It  is  grave  note,  this  width  of 
outlook  upon  man  and  the  world,  that  we  have  in  Schumanns  work,  and  in 
Schumanns  alone  of  all  settings  of  Faust.  His  is  really  the  spirit  of  the  Faust 
conceived  by  the  great  poet  —  a  passionate  reflection  upon  life,  an  uplifted,  philo- 
sophical  sense  of  tragedy,  a  mellow  sympathy  with  and  pity  for  the  troubled  heart 
of  man!*  —  A.  E.  Keetons  Aufsatz  „Richard  Strauss  as  man  and  musican*  ver- 
senkt sich  liebevoll  und  grundlich  in  Strauss'  menschliche  und  künstlerische 
Persönlichkeit.  Der  Verfasser  findet  Strauss'  Wesen  im  „Don  Quixote*  und  im 
„Till  Eulenspiegel*  ganz  besonders  scharf  ausgeprägt;  er  betont  namentlich  den 
Humor  und  den  Sarkasmus  von  Strauss. 

DER  TAG  (Berlin)  1903,  No.  283.  —  „Zwei  Wagner-Denkmäler  in  Berlin«  benennt 
sich  ein  Artikel  von  Paul  Marsop:  gemeint  ist  die  Errichtung  zweier  deutschen 
Schauspielhäuser  nach  dem  Vorbilde  des  Bayreuther  Festspielhauses:  eines  soll 
nach  Marsops  Wunsch  ein  hochherziger  Monarch  errichten,  das  zweite,  „eine  ideale 
Volksbühne,  ein  wahrhaftes  Schiller-Theater*,  eine  „städtische  Vertretung,  die  vom 
Fortschritt  nicht  nur  in  klangreichen  Programmen  spricht,  sondern  wirklichen 
Fortschrittsgeist  den  Aufgaben  der  Zeit  gemäss  durch  die  Tat  bekundet.*  Der 
Aufsatz  ist  durch  die  Zusammenfassung  der  Marsopschen  Gedanken  über  die 
Notwendigkeit  deutscher  Spielhäuser  im  allgemeinen  ganz  besonders  schön. 

—  4.  6.  —  F.  Kohlers  Aufsatz  „Hugo  Wolf  und  die  Zukunft  des  Liedes*  zerschneidet 
scharf  und  unbarmherzig  Wolfs  Kunst  und  ihren  Ruhm:  Wolf  fehlt  der  „roman- 
tische Zauber  von  Wagners  Harmonik*;  „Irrlichter  aus  alter  Zeit*  treten  an  seine 
Stelle;  Wolfe  Harmonik  und  Modulation  ist  „Wagner  gegenüber  unzulänglich*; 
Wolfs  Musik  ist  „geschlechtslos*,  ihr  fehlt  „die  Liebesmacht,  die  tausend  Welten 
erschafft*.  —  „Seinen  Liedern  kann  ich  leider  nur  die  Bedeutung  einer  vorüber- 
gehenden Stufe  der  Entwicklung  beimessen;  und  davon,  dass  er  der  grosse  Re- 
formator des  Liedes  heissen  könnte,  der  berufen  war,  für  lange  Zeiten  das 
lyrisch-musikalische  Schaffen  zu  beherrschen,  wie  Richard  Wagner  das  Drama, 
kann  keine  Rede  sein!* 

RHEINISCH-WESTFÄLISCHE  ZEITUNG  (Essen)  1903,  No.453.  -  Artur  Seidls 
Studie  „Hans  Pfitftier*,  eine  ausführliche,  warm  gehaltene  Würdigung  von  Pfltzners 
Wesen  und  Schaffen,  sagt  von  dem  eigentlichen  Kernpunkt  dieses  so  seltsamen 
und  neuen  Eigenwesens  innerhalb  unserer  zeitgenössischen  musikalischen  Moderne: 


.er  l«t  meioM  EncfauiM  nnwr  (rtutrr  IiulniaMataI*Bpnn»r  mat  To»4BMmMr, 
der  raerkwSrdint"  KoIoriM,  den  vir  nr  Zelt  beeltaea  —  ti»  orAnmtar  IHlw- 
■cbUderer  per  eicellmeel* 

HAMBURGER  NACHRICHTEN  igo3.  9.  0.  -  EntbUt  ehiea  AftfM  Ito  JUm 
TezMHdMmiK  des  Don  Jun"  na  O.  Klhler. 

DÜNA-ZEITUNG  (Rlp)  igos,  15^17.  &  —  IslereMeM  Ist  der  labslt  tm  P.  8.  Aleze- 
)ews  Biaslk-  md  knhnitalstorischea  SUue  .PlSle  md  FlWswspW. 
dae  kHppcBhtItene  Geschichte  der  EntvlGkelnif  dl« 
Nstorrdlknii,  bei  des  Griechen,  wo  A  mit  der  Lyrs  mssiBBsa  WwHamaaanmmmt 
lewesen  is^  and  bei  den  Rbnem,  vo  A  eis  TDIt  nnd  eis  Flstnla  cne  begsfet. 
Auch  «her  die  detttsche  PIBta  nnd  Ihre  GeschlAte  In  MMdsüer  md  Neoaeft  «M 
TeitvoUes  geengt  Qne  Uelne  Cbsrtkterisdk  des  berttboiten  nStanTiitnassa 
Johsna  Jescblm  Qninti  bildet  den  Obergsng  an  den  Interesssnim  Dutagsogta 
Aber  Friedrichs  des  Crossen  FlQiens^,  mit  denen  der  Anhalt  «bechUeMt 

ZEITSCHRIFT  DER  INTERNATIONALEN  MUSIK-GESELLSCHAFT  ifloa; 
Inalhelt  —  Des  Heft  esthllt  wtam  pilchdgeii  Anlbsti  nn  Haas  Pohl  Iber 
Josdlm  RsB^  TOB  dem  ee  helsst:  «la  riaar  graasMi  Zolt  dar  Snibr  Im  Svata  vnr 
Joadfan  Raff  dar  Tjjm»  ainas  In  |eder  Betlehnng  hoehgabadetta  Haaike«^  disssa 
Im  baalsn  Slane  des  ▼eitea  arlet^mdsiA  »  naasandar  Qumkier  Im  Bnaa  dar 
Knaat  nur  die  vaelgeaatttilge  VarvliWchang  grosser  Pllae  verftdgia;  ein  CbarakMr» 
dem  Jede  petsSaUche  oder  paneDldia  Olqaanvlitaäiaf^  ans  der  tn  aOaa  ZiHaa 
so  TMa  bequeme  ErMgo  resnltlersn,  TOtlaWadlg  hnu  lag.  Uassre  beadt» 
Geaeratioa,  die  rieh  mStaelea  dar  rtnst  In  bertem  Kampfs  enrorbeaeo,  |aiit  sBa«» 
halbaa  barradieadaa  Knastprinxlplen  arfren^  Ist  auch  eiaem  Raff  daa  ZoO  pletli 
▼ollen  Dankaa  (Br  die  nhtloae  Arbdl  nnd  Mtthe  ecftaldlg^  mit  dar  ar  als  Ibrcfcl 
loear  nealer  Im  DIonete  dos  S^taen  nnd  Tahren  im  einat  ae  troadoee  Neabort 
beschritMa;  sie  mnss  Ihm  dia  Anarlnaanng  »Uea  fOr  den  Mst  der  frsImIHgaa 
Obenengnng,  mit  der  er,  oR  setne  eigene  Existeni  Tergeasend,  die  netwn  kBaaiierlsc*- 
kulturellen  Güter  lu  erverbea,  wihren  nod  Tcrbrelten  suchte  !■  —  Alfr.  Chr. 
KiUschen  Artikel  .Ein  Kopierbuch  der  Simrockscben  MnsEkhandlung  In  Boaa* 
bebandelt  ein  Kopierbuch  von  1707/8;  viel  Interesiantei  findet  sich  hier:  über  daa 
KlavierumßinK  inr  Zeit  der  ersten  Periode  In  Beethovens  TonschalFen,  über  Groa»- 
heims  Idomeneo-Auaiug,  fiber  Haydni  Bekannten  Job.  Peter  Salomon;  Briefs  aa 
Chr.  Gottlieb  Neese,  Beethovena  Lehrer,  finden  sich ;  ferner  solche  sn  Anton  Relcha 
und  an  Carl  Zulehner,  gegen  dessen  nach  gestochene  Beethoven- Anagabe  Beetbovaa 
bekanntlich  eine  energische  Abvehr-Erkllrung  verOffentilcbt  hat. 

BERLINER  ZEITUNG  igoa,  9.  6.  —  Ludvig  Renners  Feuilleton  .Vagner  nad 
Meyerbeer"  behast  sich  kurz  mit  diesem  Thema. 

BERLINER  TAGEBLATT  1903,  26.  5.  -  Entblli  einen  Aufsati  von  Adolf  Kebni 
Qber  .Sophie  Scbiosa  und  Felix  Mendelaaohn-Barthoidy';  im  Anichiusa  daran  wird 
ein  Brief  (Leipzig,  23.  Juli  1841)  Mendelisohns  verfifrenlilcht 

PESTER  LLOYD  1903,  27.  6.  ~  .Haydn  als  Opernkomponitf  betitelt  Hedwig  von 
FriedlSnder-Abel  eine  sehr  bübscbe  Sfudie,  die  Haydns  Opern  einer  fein- 
sinnigen kritischen  Betrachtung  und  Besprechung  unterzieht  und  in  dem  Grund- 
gedanken vurzell,  Haydn  habe  gleichsam  aus  Ironie  \p  der  grossen,  welschen 
Staatsoper  ganz  konventionell  pompbsfl  und  unntiQrlich  gescbiieben  und  .für 
eine  verstindnisvolle  Gemeinde  draussen  fm  Slculum  kleine  gute  Opern,  die  man 
eines  Tages  aua  einem  vergessenen  Archiv  ausgraben  wird*. 


NEUE  OPERN 

Otto  Fiebach:  „Robert  und  Bertram**  soll  im  Danziger  Stadttheater  zum 
ersten  Male  als  komische  Oper  in  drei  Akten  zur  Aufführung  gelangen. 
Die  Figuren  Roberts  und  Bertrams  sind  modernisiert.  Robert  ist  ein 
verbummelter  modemer  Komponist  und  Kapellmeister,  Bertram  (Tenor)  ein 
Opernsänger.  Die  Handlung  ist  insofern  neu  bearbeitet,  als  das  jüdische 
Element  ausgeschieden,  die  grosse  Anzahl  der  handelnden  Personen  auf  eine 
Mindestzahl  konzentriert  und  die  Handlung  vermittelst  einer  italienischen 
Arie,  die  Bertram  überall  singt  und  sich  schliesslich  dadurch  verrät,  zu  einem 
dramatischen  Höhepunkt  gebracht  ist,  der  in  der  Posse  fehlt. 

Alfrcdo  Keil:  „Serrano.*  In  Lissabon  hatte  diese  neue  Oper  des  portugiesischen 
Komponisten  bei  ihrer  jüngst  stattgehabten  Uraufführung  einen  starken  Erfolg. 

Cyrill  Kistler:  „Der  Vogt  auf  Mühlstein"  betitelt  sich  eine  neue  Oper,  deren 
Stoff  der  gleichnamigen  Erzählung  des  Volksschriftstellers  Dr.  Heinrich 
Hansjakob  entnommen  ist.  Die  Komposition  wird  voraussichtlich  Ende 
dieses  Jahres  vollendet  sein. 

Henryk  Melcer-Szczawinski :  „Protesilas  und  Laodamia.*  Der  Komponist 
arbeitet  gegenwärtig  an  dieser  Oper,  der  als  Text  das  griechische  Drama  des 
polnischen  Dichter-Malers  Stanislaw  Wyspianski  dient. 

Salvatori:  „Die  Eumeniden%  eine  neue  Oper  dieses  italienischen  Komponisten, 
ist  für  die  nächste  Spielzeit  vom  Intendanten  Prascb  für  das  Berliner 
Theater  des  Westens  erworben  worden.  Die  deutsche  Obersetzung  hat  Ludwig 
Hartmann  geliefert. 

Siegfried  Wagner:  „Der  Kobold**  heisst  die  neueste  Oper  des  Sohnes  des 
Bayreuther  Meisters,  die  das  Leipziger  Stadttheater  im  November  aus  der 
Taufe  heben  wird. 

AUS  DEM  OPERNREPERTOIRE 

Frankfurt  a«  M.:  Mit  Saint-SaSns'  »Samson  und  Da  lila"  wurden  am  2.  August 
die  Vorstellungen  im  Opernhause  wieder  aufgenommen.  Als  erste  Neu- 
einstudieruung  gelangt  am  23.  August  „Rienzi"  zur  Aufführung.  Hieran 
schliesst  sich,  in  der  Zeit  von  Anfang  September  bis  Mitte  Oktober,  eine 
zehn  Abende  umfassende  Gesamtaufführung  der  Wagnerschen  Werke. 
Jean  Blockx'  «La  fianc6e  de  la  mer**  wird  während  des  Oktobers  hier 
ihre  erste  deutsche  Aufführung  erleben.  Auch  ist  eine  Reihe  von  Neu- 
einstudierungen älterer  Werke,  u.  a.  Webers  «Oberon%  Meyerbeers  «Prophet**, 
Verdis  «Othello*,  Mozarts  «Cosi  fan  tutte*  u.  s.  w.  geplant. 

Koburg:  Die  Saison  des  Hoftheaters  beginnt  am  6.  September.  An  Neuauf- 
führungen ist  Verdis  »Othello*  vorgesehen. 

Kopenhagen:  Die  «Götterdämmerung*  ist  vom  Königl.  Theater  erworben 
worden,  die  Aufführung  soll  in  der  nächsten  Spielzeit  erfolgen.  Die  Ober- 
setzung des  Textes  ins  Dänische  Ist  bereits  vollendet. 
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Lemberg:  Wagner:  „Walküre'',  Chirpentier:  „Louise",  Meicer:  „Maria*, 
Oreflce:  „Chopin**  gelangen  in  der  kommenden  Saison  zur  AufTOhrung. 

KONZERTE 

Berlin:  Die  Nikisch-Konzerte  der  Philharmoniker  verheissen  für  nächste 
Saison  die  Aufführung  folgender  Symphonieen  und  grösseren  Orchester- 
Werke:  Die  neunte  Symphonie  von  Brückner»  Symphonie  h-moll 
(unvollendete)  von  Schubert,  Abschiedssymphonie  von  Haydn,  vierte  Sym- 
phonie von  Brah  ms,  zweite  Symphonie  D-durund  Pastorale  von  Beethoven, 
dritte  Symphonie  (zum  erstenmale)  von  Tschai kowsky,  Symphonie  No.  2von 
V  0 1  k  m  a  n  n ,  Faust-Symphonie  von  Liszt,Dvoi^äk:„  Aus  der  neuen  Welt*  und 
zur  Feier  des  100.  Geburtstages  von  Hector  Berlioz  die  Sinfonie  fantastique. 
Femer  enthält  das  Programm  zwei  jüngst  in  Basel  aufgeführten  Werke: 
„Hexenlied*  von  Max  Schillings  (mit  der  Recitation  von  E.  von  Possart) 
und  „Ausfahrt  und  SchiflPbruch  des  Odysseus*,  symphonische  Dichtung  von 
Ernst  Boehe;  ausserdem  Suite  Med6e  von  Vincent  d'Indy,  „Ideale*  von  Liszt 
und  ein  Konzert  für  Streichorchester  und  zwei  Bläser-Chöre  von  Händel. 

• 

Bad  Langenschwalbach:  „DasGlück  undderTod*,  symphonische  Dichtung 
für  Klavier  und  Orchester  von  Eugen  Eschwege,  dem  Gedächtnis  Hugo 
Wolfs  gewidmet,  gelangte,  wie  man  uns  berichtet,  im  hiesigen  Kursaal  zu 
erfolgreicher  Erstaufführung. 

Hereford  (England):  In  den  ersten  Septembertagen  findet  hier  das  189.  Musik- 
fest statt.  Diese  Konzerte,  die  zwischen  Hereford,  Worcester  und  Man- 
chester abwechseln,  sind  1724  ins  Leben  gerufen  worden,  also  die  älteste 
derartige  Institution  der  Erde.  Aus  dem  Programm  entnehmen  wir:  Messias, 
Elias,  Israel  in  Ägypten,  Lobgesang,  «Jesus  schläft*  (Cantate  von  J.  S.  Bach); 
an  Symphonieen:  Mozart,  g-moll,  Brahms,  c-moU,  Tschaikowsky,  e-moll; 
femer:  „Der  Traum  des  Gerontius*  und  Orchester- Variationen  von  Elgar; 
Weihnachtsmysterium  von  Pb.  Wolfrum,  Teile  aus  „Parsifal*;  an  Novitäten: 
Cowen,  Indische  Rhapsody;  Parry,  „Voces  clamantium";  Coleridge  Taylor, 
„Die  Sühne*  (Pontius  Pilatus  —  Gethsemane  —  Calwaria).  Das  Kammer- 
musik-Konzert bringt  Werke  von  Haydn,  Schumann,  Schubert  und  Beethoven. 

Lemberg:  In  der  hiesigen  „Philharmonie*  werden  in  der  nächsten  Saison 
Richard  Strauss  und  Gustav  M ah  1er  dirigieren. 

London:  Für  die  Populär  Concerts  der  nächsten  Saison  bat  sich  Prof.  Johann 
Kruse  der  Mitwirkung  namhafter  Künstler  und  Künstlerinnen  versichert: 
von  Vokalisten  der  Damen  Allis  v.  Gelder,  Grumbacher  de  Jong  und  Lula 
Myss-Gmeiner  und  der  Herren  Alexander  Heinemann,  Hugo  Heinz, 
Dr.  Theodor  Lierhammer,  und  Raimund  von  Zur-Mühlen.  Als  Duettisten 
wurden  Herr  und  Frau  von  Dulong  gewonnen,  und  unter  den  Instrumentalisten 
stehen  Klaviervorträge  von  Marie  Fromm,  Johanna  Heymann,  sowie  von 
Wilhelm  Backhaus,  Prof.  Wilhelm  Berger,  Prof.  Robert  Kahn,  Max  Mayer 
und  Prof.  Georg  Schumann  in  Aussicht.  Violinsoli  werden  u.  a.  Prof.  Kruse 
und  Prof.  Hugo  Heermann  vortragen. 

MtJlheim  a.  d.  R.:  Der  hiesige  Gesang-Verein  beabsichtigt  im  kommenden 
Winter  vier  Abonnements-Konzerte  unter  Leitung  Musikdirektors  Karl 
Diehl  zu  veranstalten  und  zvar  am  1.  November:  Schumanns  „Paradies 
und    Peri«    mit     den     Solisten     E.     Rückbeil-Hiller,     Frau     Natorp, 
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E.  Diergardt,  Nicola  Dörter,  P.  Baum;  am  10.  Januar:  Vorspiel 
zu^Tristan  und  Isolde",  Klavierkonzert  (c-moll)  von  Beethoven  (Prof. 
Max  Pauer),  „Wanderers  Sturmlied"  für  gem.  Chor  und  Orchester 
von  R.  Strauss,  Soli  für  Klavier,  Symphonie  No.  39  (Es-dur)  von  Mozart; 
am  19.  März:  Matthäuspassion  (Solisten:  Carola  Hubert,  Adrienne 
Kraus-Osborne,  Franz  Litzinger,  Dr.  Felix  Kraus,  Adolf  Bachern); 
am  24.  April:  „Fausts  Verdammung*  (Solisten:  Martha  Beines,  Rai- 
mund von  Zur  Mühlen,  Joh.  Messchaert,  H.  Steg). 

Mfinchen-Gladbach:  Die  neue  Tonhalle  wird  zum  Herbst  vollendet  sein  und  am 
5.  und  6.  Dezember  durch  ein  zweitägiges  Musikfest  eingeweiht  werden. 
Zur  Auffuhrung  gelangt  am  ersten  Tage  Beethovens  „Grosse  Messe*  mit 
den  Solisten  Joh.  Messchaert,  A.  Jungblut,  Frau  de  Haan-Manifarges, 
St.  Becker. 

Tübingen:  Brückners  achtstimmige  e-moll-Messe,  sowie  „Nänie*  von  Götz  ge- 
langten hier  zu  erfolgreicher  Auffuhrung. 

Warschau:  Die  Cantate  für  Soli,  Chor  und  Orchester  von  Ignaz  Paderewski 
auf  einen  Text  des  polnischen  Dichters  Casimir  Tetmajer  wird  die  »Phil- 
harmonie* aufführen;  sie  ist  auch  von  der  Bostoner  Philharmonie  und 
für  eines  der  Leipziger  Gewandhauskonzerte  (unter  Nikisch)  zur  Auffuhrung 
in  Aussicht  genommen. 

TAGESCHRONIK 

Die  kleine  Stadt  Cote-Saint-Andr6  (Dep.  Isöre),  in  der  Hector  Berlioz  am 
11.  Dezember  1803  geboren  wurde,  trifft  grosse  Vorbereitungen,  um  die  Hundert- 
jahrfeier ihres  grössten  Sohnes  würdig  zu  begehen.  Zum  erstenmal  soll  eine  im- 
posante Vorführung  der  Werke  von  Berlioz  in  seiner  Geburtsstadt  veranstaltet 
werden.    Auch  ein  „Berlioz-Museum*  soll  begründet  werden. 

In  Wien  ist  ein  „Ansorge-Verein*  zum  Zweck  der  Verbreitung  der  Werke 
Ansorges,  sowie  überhaupt  der  Pflege  von  Kunst  und  Kultur  gegründet  worden. 

Waldemar  v.  Baussnern  hat  vom  Generalmusikdirektor  Fritz  Steinbach 
den  Ruf  erhalten,  am  Kölner  Konservatorium  für  den  ausscheidenden  Professor 
Kleffel  das  Hochschul-Lehramt  für  Komposition,  Instrumentation  und  Partiturspiel 
zu  übernehmen.  Durch  diese  Berufung  ist  es  dem  Künstler  nicht  möglich,  die 
kürzlich  auf  ihn  gefallene  Wahl  zum  Dirigenten  des  Wiesbadener  Cäcilien-Vereins 
anzunehmen. 

Alban  Förster,  Kapellmeister  am  Hoftheater  zu  Neustrelitz,  ist  vom  Gross- 
herzog zum  Professor  ernannt  worden. 

Die  Kammersängerin  Emilie  Herzog  ist  als  erste  Gesangsmeisterin  an  die 
akademische  Hochschule  für  Musik  in  Berlin  berufen  worden. 

Der  Pianist  Edouard  Risler  wurde  vom  Fürsten  von  Waldeck  und  Pyrmont 
mit  der  goldenen  Medaille  mit  Eichenlaub  für  Kunst  dekoriert. 

Henryk  Melcer-Szczawinski,  der  bisherige  Leiter  der  »Lemberger  Phil- 
harmonie*, erhielt  einen  Ruf  als  Professor  der  höheren  Klavierklassen  an  das 
Wiener  Konservatorium. 

Zur  Erinnerung  an  den  Komponisten  Joh.  Wenzel  Kalliwoda,  der  am  3.  Dez. 
1866  in  Karlsruhe  gestorben  ist,  beabsichtigt  der  Stadtrat,  am  Sterbehause  eine 
Gedenktafel  anbringen  zu  lassen. 

Der  soeben  erschienene  Jahresbericht  des  Konservatoriums  der  Musik 
zu  Heidelberg  gibt  eine  Obersicht  über  das  nunmehr  abgeschlossene  IX.  Schul- 
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jähr  dieser  Anstalt,  die  in  diesem  Jahre  von  115  Schülern  und  Schfilerinnen  be- 
sucht war.  Als  Lehrkräfte  fungierten  ausser  den  Direktoren  Otto  Seelig  und 
Heinrich  Neal  je  sechs  Lehrer  und  Lehrerinnen. 

TOTENSCHAU 

Der  Musikdirektor  und  Komponist  Louis  Seibert  (Wiesbaden)  ist  am  29.Juli 
in  Eisenberg  bei  Wetzlar  infolge  eines  Schlaganfalles  plötzlich  gestorben.  Der  Ver- 
storbene hat  ein  Alter  von  70  Jahren  erreicht. 

In  Neu-Pasing  bei  München  starb  vor  einigen  Tagen  der  Komponist  Fried- 
rich Schaffner,  bekannt  durch  die  Vertonung  einer  grossen  Anzahl  von  Liedern 
und  Instrumentalstücken. 

Der  Königl.  Kammermusiker  a.  D.  Erdmann  Rüdiger  in  Dresden,  welcher 
der  königl.  Kapelle  seit  1863  angehört  hat  und  erst  am  1.  Juli  dieses  Jahres  in  den 
Ruhestand  trat,  ist  am  19.  Juli  im  62.  Lebensjahre  einem  Herzleiden  erlegen. 

Aus  Paris  wird  der  Tod  der  am  13.  Februar  1815  daselbst  geborenen,  ehedem 
als  Konzert-  wie  als  Opemsängerin  (sie  war  in  den  Jahren  1837—47  an  der  Grossen 
Oper  engagiert)  hoch  gefeierten  Rosina  Stoltz  gemeldet.  Das  nächste  Heft  der 
»Musik*  wird  ein  Bild  und  eine  kurze  Würdigung  der  Künstlerin  bringen. 

Der  Bassist  Josef  Chaudon,  der  an  den  Bühnen  in  Köln,  Frankfurt  a.  M., 
Wiesbaden,  Breslau  und  Hamburg  tätig  war,  ist  in  Köln  gestorben. 

In  Darmstadt  verstarb  im  Alter  von  78  Jahren  der  pensionierte  HofUlnger 
Friedrich  Künzel,  der  am  10.  Februar  1861  den  Vorzug  genoss,  gelegentlich  der 
Erstaufführung  der  Gounod'schen  Oper  »Margarethe"  in  Darmsudt,  und  in  Deutsch- 
land überhaupt,  von  allen  deutschen  Sängern  den  Faust  zuerst  zu  singen. 

AUS  DEM  VERLAG 

Von  Dr.  Alfr.  Chr.  Kali  seh  er,  dem  Herausgeber  der  «Neuen  Beethoven- 
briefe",  befindet  sich  ein  neues  Beethovenbuch  unter  der  Presse,  betitelt:  «Die 
Macht  Beethovens",  eine  Erzählung  aus  dem  Musikleben  unserer  Zeit.  Im 
Rahmen  einer  abgeschlossenen  Erzählung  wird  reichlich  Gelegenheit  geboten, 
Beethoven  als  Künstler  wie  als  Menschen  in  eigener  Weise  zu  zeichnen.  Das 
umfangreichste  Kapitel  des  Buches  bildet  ein  Dialog  über  Beethovens  Charakter- 
herrlichkeit, auf  den  besonders  hingewiesen  sei,  weil  das  Menschentum  Beethovens 
noch  immer  nicht  genügend  erkannt  ist. 

In  einiger  Zeit  erscheint  der  erste  Band  des  auf  vier  starke  Bände  berechneten 
«Musik- Lexikons*  in  polnischer  Sprache  von  Adolf  Chybinski,  einem 
Schüler  Adolf  Sandbergers  in  München.  Das  Werk  ist  in  seiner  Gattung  das  erste 
in  Polen.  Die  moderne  Richtung  und  die  polnisch-russische  Musik  von  der  ältesten 
Zeit  bis  auf  die  Gegenwart  ist  besonders  sorgfältig  bearbeitet  und  mit  genauer 
Bibliographie  versehen. 
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Tlllbald  Nagel:    Beeiboveo   und  seine  KUviersoniten.    1.  Band.    (Brosch.  M.  6,  eleg. 

geb.  M.  7,75.)    Verlig:  Herrn.  Beyer  &  SShne,  Langenaalzi. 
Otto  Hartwlcb:    Rieb.  Tagner   und    das   Christentum.     (Broscb.  M.  2,  geb.  M.  3.) 

Verlag:  Georg  Vlgand,  Leipzig. 
Alice  Leighton  Cleaiber  and  Basil  Crump:    Tbe  Ring  of  the  Nibelung,  an  Inter- 
pretation  embodying  Wagners  owa  explanailona.     Verlag: 
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Gustav  Beckmann:    Scbulchorbucb  für  hShere  Lebranstalten  (geb.  M.  2,80).     Verlag: 
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MUSIKALIEN 
H.  Berliozt   Ouvertüre   Rob.  Roy,  fSr  Klavier  zu  zwei  Hlnden   arrangiert  von   Otto 

Taubmann  (M.  2).    Verlag:  Breitkopf  &  Hirtel,  Leipzig. 

.Colleglum    musicum.*    Auswahl   literer   Kammermusikwerke    fär   den    praktiscben 

Gebrauch    bearbeitet    und    herausgegeben    von    Hugo    Riemann.      No.  4. 

Jobann  Stamitz:  Orchester-Trio  in  D-dur  (M.  4,80).  No.  5.  Orchester-Trio 

in  B-dur  (M.  4,80).    Ebenda. 

Niels  V.  Gade:    Nachklinge  von  Osslan.    Für  Harmonium,  Klavier,  Sireicbquinlett  und 

Flöte  bearbeitet.    <M.  4,50.)     Ebenda. 
Leone   Sinigaglia:     Konzert   für   Violine    und   Orchester,     op.  20.     (Partitur   M.  12.) 

XaverScharwenka:  Beitrige  zur  Finger blldung.     Technische   Klavierstudien,    op.  77. 

Heft  l.    (M.  3.)    Ebenda. 
Musikern  sichsiscben  Hofe.  Bd.4.  Ausgewlblte  Original-Kompositionen  für  Klavier 
von  Peter  August  und  Chrlatlleb  Siegmund  Binder.     Revidiert  und  heraus- 
gegeben von  Otto  Schmid.    (M.  2.)    Ebenda. 
S.  de  Lange:    Eines  Königs  Tränen.    Cantate  für  Sopransolo,  Chor  und  Orchester  op.  86. 

(M.3.)    Ebenda. 
Valln«rer-Album  für  Gesang  mit  Pianoforte.    Viener  Band.    (M.4,5a)    Ebenda. 
Karl  Zuschneid:  Melodische  Studien  für  Klavier,    op.  59.  (M.  .1.)    Verlag:  Ebnersche 
Musikalienbandlung,  Stuttgart. 
.  ,  Zwei    Impromptus   tut   Klavier,     op.  60.     (No.    I    M.   1,50;  No.  2 

M.  1.75.)    Ebenda. 
Martin  Frey:    FQnf   Kinderlleder  aus  .Fltzebuize"   (von   Paula    und  Richard  Dehmel) 
für  eine  Slngstimme  mit  Klavierbegleitung,    op.  15.    (M.  1,50.)    Verlag: 
Gebr.  Hug  &  Co.,  Leipzig. 
Ferdinand  Hummel:  Drei  Lieder  im  Volkston  für  einstimmigen  Minnerchor.    op.  79. 
No.   I.  Lied   der  alten  Herren,   No.  2.  Die  Rose  im  Tal,  No.  3. 
Unterm  Macbandelbaum.    Verlag:  Ernst  Eulenburg,  Leipzig. 
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ANMERKUNGEN  ZU 
UNSEREN  BEILAGEN 


Mit  der  Beigabe  der  Porträis  von  Sigmund  Ttaeopbil  Staden  und  )ean  Baptiste 
de  Lutly  greiren  wir  auf  den  im  vorigen  HeFi  erscbienenen  111.  und  IV.  Teil  der 
Aufsilzserie  von  Dr.  Vilibald  Nagel  zurück,  in  denen  der  Bedeutung  dieser  beiden 
Meister  für  die  Entwidcelung  der  Oper  gcbübrend  Erwähnung  getan  wird. 

Egon  von  Komorzynskis  Beilrag  fügen  wir  die  neueste  Aufnahme  CyritI  Kistlers  hinzu, 
des  Komponisten  der  Oper  „Das  RÖslein  im  Haag*,  die  demnächst  im  Elberfelder 
Siadiiheater  das  Rampenlicbi  erblicken  soll. 

Breitbaupts  Aufsatz  „Claviristica"  veranlasst  uns,  unsern  Lesern  zum  Vergleich  und  zur 
Prüfung  der  darin  gemachten  Aufsieliungen  die  Photographieen  der  Hand  zweier 
GroBsmeister  des  KEavierpiels,  Llszts  und  Chopins,  vorzuführen.  Vir  erkennen 
in  der  ersteren  Abbildung  eine  absolute  Nalurband  (cf.  Flg.  II  und  III)  mit  stark 
ausgearbeiteten  LangSngern.  Starkes  Knochengerüst,  krifllge  Sehnen  und  schlaffe, 
dehnbare  Bindermasse  (besonders  der  Bindebinder  zwischen  den  einzelnen  Fingern). 
Fesselnder,  energievoller  Naiurtyp.  —  Daneben  die  feine,  weiche  Kunstband 
Chopins  mit  ausgebildetem  Handrücken  und  vollendet  ebenmissiger  KnSchel- 
partie  (cf.  den  4.,  besonders  5.  Finger).  Gedrungener  Typ  mit  miuleren  Fingern, 
schönem  plastischen  Daumen,  stark  entwickelten  Ballen  und  zweiter  Finge rmuskel. 
Massive  Fingergelenke  mit  entzückend  ausgeprägten,  leicht  geschwungenen  und 
flachen  Polstern  (cf.  besonders  beim  5.  Finger).  Geschmeidiges,  graziöses  Handgelenk. 

Carl  Vlltaelm,  dessen  Max  Hehemann  in  einer  kurzen  Würdigung  gedenkt,  sei  lur  Er> 
innerung  an  den  30.  Todestag  des  Komponisten  der  ,Vacbt  am  Rhein'  diesem 
Heft  im  Bilde  beigegeben. 

Als  Schmuck  für  den  Aufsatz  Dr.  L.  Scbiedermairs  lassen  wir  das  Portrit  Alfred 
Bruneaus,  des  In  letzter  Zelt  viel  genannten  dramatischeo  Komponisten,  folgen. 

Daniel  Gottlob  Tflrks,  dessen  Bild  wir  snllsallch  der  90.  Wiederkehr  des  Todestages 
(28.  August)  dieses  bescheidenen,  nach  vielen  Riebtungen  hin  ausgeieicbneten 
Musikers  veröffentlichen,  wird  im  nächsten  Heft  eingehender  gedacht  «erden. 
Unsere  Reproduktion  ist  nach  einer  alten,  im  Besitz  Sr.  Exe.  des  Herrn  General* 
leutnants  z.  D.  Hellmuth  von  Legat  in  Breslau,  eines  Enkels  Türks,  befindlichen 
uns  freundlicbal  zur  Verfügung  geatellien  Radierung  gefertigt.  Bisher  ist  u.  W. 
ein  Bildnis  Türks  noch  niemals  verBffentllcht  worden. 

Die  diesmalige  Musik  bei  läge,  zwei  altsicbsische  Arm  eemirscbe,  gewinnt  durch 
die  erliutemden  Worte  Otto  Schmids,  dem  auch  die  Bearbeitung  dieser  simt* 
liehen  Mtrsche  für  Klavier  zn  verdanken  ist,  und  durch  ihre  historische  Merk* 
Würdigkeit  einen  besonderen  Reiz. 


Alle  Richta.  ii 


»Über 


EunJckicDilimg  unvcrlmngler  oder  nicbl  ■Bicmsliteier  Muuikiipte,  filli  ihneii nichl  g c n i 
Pono  hciliegt.  ilbemiBau  di<  REdikdoa  kcina  Guanüe. 

VerantwortUcber  Schriftleiter:  Kapellmeister  Bernfaard  Schuster 
Berlin  SV.  11,  Lactcenwalderstr.  I.  111, 
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JEAN  BAPTISTE  DE  LULLY 
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Jul.  HofTminn,  Kiislnf^n  phoi. 


CYRILL  KISTLER 


^§^ 


ALFRED  BRUNEAU 
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DANIEL  GOTTLOB  TÜRK 
t26.  AUGUST  1813 


DIEJNFANTERIE-MARSCHE 

DER  VORMALIGEN  CHURFÜRSTUCH 
SÄCHSISCHEN  ARMEE  1729 

Nach  den  imKönigl.  Sächsischen  Haupfsfaa^sarchiv 
befindlichen  Originalen  herausgegeben 


OTTO     SCHMID 

Dresden 


Mir  Genehmigung  des  Verlages 
BREITKOPFaHÄRTEL, LEIPZIG 


Regiment:   Erste   Oarde. 
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SHek  ■.  Omekt  B«rllii«)r  MqhIIihII««  Onielmrel  e.«.k.  R.  OharltilM*«rR. 


Um  Jahre  1630  fand  die  erste  ölfeiitliche  Konzert-Aufführung  der 
1828 komponierten  «Symphonie  fantastique'  von  HectorBerlioz 
statt**)  und  erregte  ungeheueres  Aufsehen  und  einen  lebhaften 
,  Widerstreit  der  Meinungen.  Nicht  nur  die  Instrumentation  fand 
aao  allzu  kühn  und  neuartig,  sondern  auch  insbesondere  den  Versuch  des  Ton- 
icfaters,  verschiedene  äussere  und  innere  Vorgänge  aus  dem  Leben  eines 
kfinstlers  bis  in  ihre  Einzelheiten  schildern  zu  wollen,  ja  sogar  eine  Nach- 
rzlhlung  dieser  Vorgänge,  in  einem  gedruckten  Programm  genau  ausein- 
ndergesetzt,  dem  Publikum  in  die  Hand  zu  geben.  Seitdem  galt  Hector 
terlioz  lange  Zeit  als  der  Erßnder  der  sogenannten  Programmmueik. 
tabei  öhersah  und  vergass  man  jedoch  ganz,  dass  auch  Berltoz'  Tat,  wie 
ies  bei  den  Taten  der  Kunst  in  der  Regel  der  Fall  zu  sein  pflegt,  nicht 
rie  Pallas  Athene  plötzlich  dem  Haupte  des  Künstlers  entsprungen  ist, 
ondera  dass  der  Tondichter  nur  einen  im  Wesen  der  Musik  enthaltenen, 
ereits  seit  langem  nach  Gestaltung  ringenden  und  seit  dem  Beginn  des 
9.  Jahrhunderts  immer  deutlicher  hervortretenden  Zug  bis  in  seine  letzte 
^ODsequenz  verfolgt  und  zu  einem  klaren,  allgemein  fasslichen  Ausdruck 
ebncht  hat. 

Erst  die  neuere  Musikgeschichte  hat  diese  Ansätze  und  Versuche 
ur  Programmmusik  allenthalben   aufgedeckt  und   zurückverfolgt.***)     Sie 


*t  Dieser  AufaatE  Ib!  aua  einem  Cfklus  von  Vortrigen  herrorgegangen,  die, 
:  durch  mualkaliscfae  laterpretittonen,  wihread  dei  Winters  1901/1002  Im 
nener  Akademiachen  Vagnerverein  gehalten  wurden,  iit  alao,  was  besonders  betont 
«rden  mnss,  vor  den  unten  anteführten  Aufsitzen  von  Louis,  Luboach,  Schlfer 
nd  Leichtentritt  entstanden. 

**)  Sie  wurde  1828  komponiert  und  hatte  bald  darauf  nur  eine  verunglückte  Probe 
I  einem  ParJaer  Theater  erlebt.  Die  erste  AurrQhruog  hnd,  wie  getagt,  im  Jahre  1830 
ach  Berlloi'  Rfickkehr  aus  Hom  statt. 

■**)  Doch  fchli  merkwflrdigerwelsfl  noch  Immer  eine  zusammenfassende  Daniel  lung. 
B  den  besten  ilteren  Arbellen  gehSrten  Liszts  Aufeati  „Hector  Berlloi  und  seine 
laroU-Symphonie"  jetzt  übersetzt  von  L.  Ramann  im  IV.  Bd.  der  .Gesammelten 
chriften"  und  In  Tildersees  Sammlung  musikalischer  Vortrtige  111,  1881,  und  Ambros, 
Die  Cremen  der  Poesie  und  Musik-  (1856,  2  Aufl.  1872).    Siehe  temtr  den  Au^tz 
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muss  man  zunächst  belrachten,   wenn  man  sich  über  das  Vesen  der  Pro- 
gram mmusitc  klar  werden  will. 

Es  gehört  wohl  zu  den  gröbsten  Irrtümern  grauer  Theorie  und 
leeren  Ästhetisierens,  wenn  man,  wie  dies  HansHck  in  seiner  berüch- 
tigten Schrift  „Vom  Musikalisch  -  Schönen ",  erschienen  1854,  tut,  die 
Behauptung  aufstellt,  Zweck  und  Inhalt  der  Musik  sei  einzig  und  allein 
die  tönend  bewegte  Form.  Selbst  der  berühmte  Vogel,  der  .in  den  Zweigen 
wohnet'  und  gern  als  das  Sinnbild  des  Musikmachens  um  seiner  selbst 
willen  hingestellt  wird,  straft  den  theoretischen  Ästhetiker  Lügen,  denn 
auch  sein  Singen  verfolgt  vielfach  bestimmte  Zwecke,  so  namentlich  das 
Anlocken  zur  Paarungszeit.  Vermutlich  ist  die  ursprünglich  erste  musi* 
kaiische  Äusserung  der  Gesang  und  zwar  ein  Gesang  in  Verbindung  mit 
dem  Worte,  der  also  irgend  ein  Em  pfi  n  den  ausdrücken  will,  irgendeinen 
Zweck  verfolgt,  kuri  irgend  einen  Inhalt  besitzt,  dem  die  Form  unter- 
geordnet ist.  Die  Musik  des  Altertums,  von  der  wir  zwar  nur  küminer- 
liehe  Überreste  besitzen,  von  der  uns  aber  die  schrirtlichen  Quellen  zahl- 
reiche Nachrichten  geben,  die  zum  Teil  durch  die  Bildwerke  ergänzt  werden, 
ist  in  ganz  hervorragender  Weise  mit  dem  öffentlichen  Leben  und  seinen 
Ereignissen  verknüpft.  Sie  ist  darum  auch  dort,  wo  sie  rein  instrumental 
ist,  stets  Zweckmusik:  Fest-  oder  Trauer-,  Kiiegs-  oder  Tanzmusik,  sie 
dient  dem  Gottesdienst  oder  dem  Beschworen  von  Krankheiten,  oder  wir 
haben  ein  Liebes-  oder  Preislied  vor  uns.*)  Dasselbe  Finden  wir  bei  den 
wilden  oder  nur  wenig  kultivierten  Völkern.  Im  Mittelalter  stockte  die 
Entwickelung  der  Musik.  Eine  kunstmässige  Pflege  fand  sie  fast  nur  in 
den  Kirchen  und  Klöstern,  und  hier  gab  es  eine  starre  Tradition,  die  sich 
auf  griechische  Vorbilder  zurückführen  lässt;  hier  artete  allerdings  die 
Musik  in  leeren  Formal  Ismus  aus.  Und  von  der  rein  formalen  Seite 
wurde  auch  in  der  Neuzeit  die  Renaissance  der  Musik  in  Angriff  ge- 
nommen, gleichzeitig  mit  der  Renaissance  aller  andern  Künste.  Das  Fort- 
schreiten von  der  Homophonie  zur  Polyphonie,  die  Kunst  der  Contn- 
punktik,  die  Ausgestaltung  der  Vokalmusik,  die  Bereicherung  der  In- 
strumentalmusik, die  Ausbildung  der  verschiedenen  Formen  von  dem 
einfachen  Instrumentalstück  zur  Sonate,  zur  Orchestersuite,  zum  Oratorium 
und  zur  Oper  —  das  alles  sind  formale  Entwickelungen,  bei  denen  der 


von  Rietscb,  .Ober  Programm musik*  in  der  Beilage  zur  Münchener  Allgemeinen 
Zeitung  vom  30.  Januar  1901;  Louis,  .Franz  Llszt  und  das  Problem  der  Programm- 
mualk'  („Die  Musik*  I,  1527);  Lubosch,  .Zur  Ästbetlk  der  sympboolscben  DichtuDg" 
UDIe  Muaik-  II,  244);  Schifer  Tfaeo,  .Ober  Programmmusik-  (.Siid-Testdeutscbe 
Rundschau-  1002,  Heft  15/16);  Leicbtentritt,  .Vorliufer  und  AnRnge  der  Prograinn- 
musik-  (,Allg.  Musikieltung-  1903,  No.  3-»). 

*)  Vgl.  Krallk,  Alrgrlectiische  Musik  (Siuttgirt  und  TIen  s.  «.  [1900]). 
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Inhalt  kaum  irgend  einmal  in  Betracht  gezogen  wurde,  denn  sogar  dort, 
wo  das  Wort  hinzutrat,  wie  selbst  in  der  Oper  mit  ihrer  Aneinanderreihung 
von  Arien,  Zwischenmusiken  und  Chorsatzen,  überwog  das  Spiel  der  Formen. 

Das  17.  Jahrhundert  war  bekanntlich  das  Zeitalter  der  Formspielereien 
auf  allen  Gebieten  unter  dem  Scheine  der  Gelehrsamkeit.  Es  schenkte 
uns  den  Barockstil,  die  überladenen  Formen  in  der  bildenden  Kunst,  in 
der  Literatur  die  fruchtbringenden  Gesellschaften,  die  Blumenorden,  die 
galanten  Schäferspiele,  Allegorieen,  die  schlesischen  Dichterschulen  mit 
ihrer  Unnatur  und  ihrem  Schwulst.  Man  machte  Gedichte,  deren  Vers- 
zeilen von  verschiedener  Länge  bei  der  Niederschrift  einen  Blumenkorb, 
einen  Becher,  eine  Vase  vorstellten.  Die  Musik  konnte  davon  nicht  un- 
berührt bleiben.  So  gab  schon  im  Jahre  1645  Georg  Muffat,  der  Hof- 
kapellmeister des  Bischofs  von  Passau,  eine  Sammlung  von  50  Musik- 
stücken für  Streichinstrumente  unter  dem  Titel  »Florilegium**,  also  zu  deutsch 
etwa  »Blumenbund*,  heraus,*)  worin  je  sieben  zu  einem  Fascinulus  mit 
der  Überschrift  irgend  einer  Tugend  seines  hohen  Gönners  (Constantia, 
Eusebia  etc.)  zusammengefasst  sind,  natürlich  ohne  dass  die  Stücke  in  irgend 
einer  Beziehung  zu  dem  Titel  stünden.  Er  geht  übrigens  darin,  ebenso 
wie  die  Bewegung  in  der  Dichtkunst,  auf  französische  Vorbilder  zurück, 
denn  am  galanten  französischen  Hofe  war  es  schon  im  16.  Jahrhundert 
üblich,  Instrumentalstücke,  besonders  für  Laute,  mit  Titel  zu  versehen, 
wie  z.  B.  »Artemise  ou  l'oraison  funöbre,  Diane  au  bois,  Junon  ou  la  Jalouse, 
La  coquette  virtuose,  Le  loup,  Le  tombeau  de  Mezangeau**  etc.*^ 

Unter  dem  Einfluss  der  von  England  herüberkommenden  be- 
schreibenden Dichtung  gelangte  man  nunmehr  auf  dem  einmal  ein- 
geschlagenen Wege  auch  dahin,  die  Musik,  und  zwar  die  reine  Instrumental- 
musik, zu  Schilderungen  zu  verwenden.  Eben  in  England  begegnen 
bereits  im  16.  Jahrhundert  einige  Kompositionen  für  Virginais  (die  alt- 
englischen Spinette)  —  sie  stehen  in  einer  alten  Sammlung,  iiem  Fitzwilliam- 
Virginal-Book  — ,  sogenannte  Phantasieen,  deren  Teile  mit  Naturvorgängen 
überschrieben  sind:  faire,  calme  wether,  lightning,  thunder,  a  cleare  day. 
Und,  was  den  grossen  Unterschied  von  jenen  obengenannten  französischen 
und  deutschen  Kompositionen  mit  ihren  Überschriften  bildet:  es  ist 
hier  wirklich  der  Versuch  gemacht,  die  Musik  mit  der  Überschrift  in  einen 
gewissen  Zusammenhang  zu  bringen,  z.  B.  beim  Blitz  kleine  zuckende 
Sechzehntelfiguren,  beim  Donner  rollende  Passagen  für  die  linke  Hand  etc.*^) 
Wir  haben  hier  also  zum  ersten  Male   in   der   reinen  Instrumentalmusik 


*)  Hrsg.  von  Rietsch  in  den  Denkmälern  der  Tonkunst  in  Österreich,  I.  Bd., 
1.  Hälfte  (Wien  1884). 

**)  Vgl.  Seiffert,  Geschichte  der  Klaviermusik  I  (Leipzig  1899),  S.  159, 
♦♦♦)  Seiffert  a.a.O.  I,  69. 
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die  To  n  m  a  1  e  r e i*),  die  für  die  weitere  Enlwictcelung  der  Programm- 
musik  der  entscheidende  Faktor  wurde.  Früher  und  allgemeiner  wurde  die 
Tonmalerei  bereits  in  der  Vokalmusik  verwendet.  Schon  im  Mittelalter 
finden  sich  davon  Spuren.  Seit  dem  15.  Jahrhundert  kommen  dann  zu- 
nächst vokale  Schlachtschilderungen  auf,  wobei  also  gewissermassen  das 
gesungene  Wort  das  Programm  vertrilt.  Namentlich  bei  den  holländischen 
Komponisten  des  16.  Jahrhunderts  werden  sie  sehr  beliebt,  wie  denn  über- 
haupt das  Thema  der  Schlachlschilderung  ein  Inventarstiick  der  Programm- 
musik  bis  auf  den  heutigen  Tag  (siehe  selbst  Strauss'  „Heldenleben") 
geblieben  ist.**)  So  existiert  von  Clement  Jannequin  eine  vierstimmige 
Komposition  auf  die  Schlacht  bei  Malegnano  1515,  von  Mathias  Hermann 
auf  die  Schlecht  bei  Pavia  1544.  Daneben  findet  sich  von  Jannequin 
eine  ganze  Reihe  anderer  Tonmalereien  in  a  cappella-Chören:  „La  guerre," 
„ Weiberklatsch, "  »Die  Eifersucht,'  „Le  chant  des  oiseaux,-  ,La  chasse 
de  lifivre,'  „L'alonette°  u.  s,  w.,  von  Nikolaus  Gombert  „Moteiti  del  frutto" 
und  „Moteiti  del  fiore". 

Im  17.  Jahrhundert  wird  dann  die  Tonmalerei  in  der  Instrumental- 
musik häufiger,  besonders  in  Italien,  wo  beispielsweise  Carlo  Farina  IÖ27 
eine  Orchesterkomposiiion  mit  Tierstimmen-Imitationen  schrieb.  Von  dem 
Hotländer  Dietrich  Buxtehude  (1637  —  1707)  stammen  sieben  Klaviersuilen, 
.worin  die  Natur  und  Eigenschaft  der  sieben  Planeten  abgebildet  wird'. 
Der  erste,  der  in  Deutschland  instrumentale  Programmmusik  versuchte, 
ist  der  kais.  Hoforganist  unter  Ferdinand  II.  und  III.  Johann  Jakob  Froberger 
(c.  1 600—1 667),  der  darin  wieder  seinem  Lehrer,  dem  italienischen 
Komponisten  Frescobaldi,  folgt,  von  dem  unter  anderen  auch  ein 
.Capriccio  sopra  la  battaglia'  existiert.  Von  Froberger  ist  uns  eine  Suite 
erbalten,  welche  die  Himmelfahrt  Kaiser  Ferdinands  IV.  auf  Jakobs  Himmels- 
leiter schildert.***)  Um  über  seine  Absichten  nicht  im  Unklaren  zu  lassen, 
fügt  er  den  einzelnen  Teilen  nicht  Erklärungen  in  Worten,  sondern  naiver- 
weise in  Zeichnungen  bei.  Bei  dem  dreigestrichenen  C  der  C-dur-Skala, 
welche  die  Himmelsleiter  versinnlichen  soll,  hat  er  den  offenen  strahlen- 
werfenden Himmel  mit  drei  Cherubköpfchen  hingezeichnet.  Bei  der  Gigue 
steht  eine  Zackenkrone,  die  Krone  ewiger  Gerechtigkeit,  bei  der  Kuraote 
ein  Kruzifix  und  ein  dampfender  Weihrauchkessel.  In  anderen  Suiten,  die 
*)  Ober  die  Tonmalerei  bat  T S I  ff II n ,  „Zur  Gesch.  der  Tonmalerei*  (Sitzungsber. 
d.  pbjlos.,  pbilol.  u.  bist.  Kl.  d.  k.  bayr.  Ak.  d.  Wissensch.  1897  II,  2)  gebandelt,  jedoch 
gende  über  die  iltere  Zeit  nur  sehr  oberflicbllcb.  Vergl.  auch  Schwerin,  .Die 
Ausdrucks  formen  der  Musik  und  die  Tonmalerei'  (.Die  Musik"  I,  2118). 

**)  Ober  die  Scblacbtsymphonleen  von  ihren  Anfingen  bis  Liszis  .Hunensctalachf 
siebe  Schmitz  Leo,  „Realismus  und  Tonkunst'  (.Freistatt"  1003,  No.  I). 

■*•)  Seite  XU    der  Ausgabe    in    den   „Denkmilem    der  Tonkunst*  VI.  Bd.  2.  T. 
(Tien  1890),  hgg.  von  Guido  Adler. 
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leider  verschollen  sind,  soll  er  einen  Seesturm  bei  der  Überfahrt  von 
Calais  nach  England  und  Unfälle  auf  einer  Rheinreise  geschildert  haben.*) 
Das  sind  alles  noch  sehr  primitive  Versuche.  Das  Verdienst,  den 
Gedanken  der  Programmmusik  systematisch  im  Rahmen  der  Sonatenform 
durchgeführt  und,  was  besonders  bemerkenswert  ist,  auch  theoretisch 
zum  ersten  Male  begründet  zu  haben,  gebührt  dem  Organisten,  späterem 
Kantor  der  Thomaskirche  in  Leipzig,  Johann  Kuhn  au**)  (geb.  6.  April  1667, 
gest.  25.  Juni  1722),  in  dem  sich  grosse  Gelehrsamkeit  —  er  über- 
setzte auch  aus  dem  Griechischen  und  Hebräischen  —  mit  tüchtigem 
musikalischen  Können  vereinigte.  Er  ist  auch  der  erste,  der  die  Form 
der  mehrsätzigen  Kammersonate  auf  das  Klavier  übertrug,  und  er  kom- 
ponierte 6  Sonaten  nach  der  Biblischen  Geschichte,  indem  er  die  Vor- 
ginge auf  die  Sonatensätze  sinnreich  verteilte.***)  Bemerkenswert  ist  dabei, 
dass  er  nicht  mehr  bloss  äusserliche  Vorgänge  schildern  wollte,  sondern 
auch  seelische  Zustände,  wobei  er  freilich  am  Ausserlichen  hängen  blieb. 
Wie  er  ein  fruchtbarer  Theoretiker  war,  so  schrieb  er  auch  zu  diesen 
biblischen  Sonaten  eine  Vorrede,  in  der  er  das  Wesen  der  Programm- 
musik auseinandersetzte.  Sie  ist  so  charakteristisch,  dass  ich  hier  die 
wichtigsten  Sätze  daraus  mitteile: 


*)  »Plainte,  fttite  ä  Londres,  pour  passer  la  melancolie**  und  „Allemande  faite 
CO  passant  le  Rhin  dans  une  barque  en  grand  peril*,  «worin  die  Überfahrt  des  Grafen 
von  Tburn  und  die  Gefahr,  so  sie  auf  dem  Rhein  ausgestanden,  in  26  Notenfillen 
ziemlich  deutlich  vor  Augen  und  Ohren  geleget  wird*.  Ambros,  Gesch.  d.  Musik. 
Z  Aufl.  IV,  471.    Seiffcrt  a.  a.  O.  I,  175. 

^)  Seiffert  a.a.O.  1,237;  vgl.  auch  Spitta,  J.  S.  Bach  und  Sbedlock,  The 
Pianoforte  Sonate  (London  1895).  Shedlock  gab  auch  die  biblischen  Sonaten  neu 
heraus  (1894  bei  Novelle). 

*^)  Als  Beispiel  führe  ich  das  Programm  der  I.  Sonate  an: 

I.  Sonate.    Der  Streit  zwischen  David  und  Goliath, 
exprimieret  1.  Das  Pochen  und  Trotzen  des  Goliaths. 

2.  Das  Zittern  der  Israeliten  und  ihr  Gebet  zu  Gott  bey  dem  Anblicke 
dieses  abscheuligen  Feindes. 

3.  Die  Hertzhafftigkeit  Davids,  dessen  Begierde  dem  Riesen  den  stoltzen 
Muth  zu  brechen,  und  das  kindliche  Vertrauen  auff  Gottes  Hülffe. 

4.  Die  zwischen  David  und  Goliath  gewechselte  Streit -Worte  und  den 
Streit  Selbsten,  darbey  dem  Goliath  der  Stein  an  die  Stirne  geschleudert  und  er 
dadurch  geHllet  und  gar  getödtet  wird. 

5.  Die  Flucht  der  Philister,  ingleichen  wie  ihnen  die  Israeliten  nachjagen 
und  sie  mit  dem  Schwerte  erwürgen. 

6.  Das  Frohlocken  der  Israeliten  über  diesem  Siege. 

7.  Das  über  dem  Lobe  Davids  von  denen  Weibern  Chorweise  musicierte 
Concert 

8.  Und  endlich  die  allgemeine  in  lauter  Tantzen  und  Springen  sich 
lussemde  Freude. 


.Es  ist  bekindl,  diss  ilte  Virtuosen,  sonderlich  die  tus  der  Antquiiit,  durch  dk 
Music  fast  dasjenige  luszurichteo  bemühet  gewesen,  was  die  Meisler  in  der  Redner-, 
Bildhauerei  und  Mahlerey-Kunsi  vetmSgea  ...  die  Gemütber  der  Zuhörer  auh  ihrem 
Tillen  zu  lenicen.  (Man  hat  sich)  gemeiniglich  der  Vocalmusic  bedienet,  wenn  iBan 
in  denen  GemüibeTD  was  sonderlicbes  operiren  sollen,  weil  die  Tone  zu  deren  Be- 
wegung viel,  ja  das  meysie  beytragen.  Denn  gleichwie  die  Rede  schon  vor  sich  selbst 
viel  wirckei,  also  bekomm!  sie  vollends  durch  die  Music  eine  durchdringende  KraffI 
...  (Schwerer  ist  es),  wo  die  blosse  Insirumental-Music  den  gehörigen  AfTcci  bewegen 
soll.  Wenn  man  t,  E.  den  Gesang  der  Vögel,  . . .  das  Glocken-Gel iute,  den  Canonen 
Knall  ...  imitieret,  ...  so  kann  der  Zuhörer  die  gehabte  Iniention  des  Componisten 
bald  mercken,  wenn  sie  auch  schon  mit  Torten  nicht  angedeutet  worden.  Auch  die 
Affecten  der  Traiirigkeit  und  Freude  lassen  sich  durch  die  Music  leichte  vorsielleo. 
und  sind  eben  die  Tone  dabey  nicht  nötig,  es  sey  denn  dass  man  ein  gewiss  In- 
dividuum dsbey  andeuten  muss,  damit  man  i.  E.  das  Lamento  eines  traurigen  Hiskiae 
nicht  etwa  vor  eines  weinenden  Peiri,  klagenden  Jeremiae  oder  eines  andern  betrüb- 
ten Menseben  halten  möge.  Suchet  aber  tder  Komponist)  den  Zuhörer  selbst  tu  dem 
imendirien  Affecl  zu  bewegen,  bald  zur  Freude,  bald  zur  Traurigkeit,  bald  zur  Liebe 
...  (so  wird  er  bemerken),  dass  die  Complexiones  der  Menscben  ganz  unterschieden 
sind.  Da  sind  die  Torte  allerdings  nöihig,  wenn  es  der  klingenden  Harmonie  nicht 
so  übel  oder  schlimmer  geben  soll,  als  denen  Stummen,  deren  Sprache  von  den 
wenigsten  verstanden  wird,  nötig  damit  die  Musikstriche  in  aliquo  teriio  mit  der  vor- 
gestellten Sache  sich  vergleichen  lassen. 

Es  ist  vielleicht  kein  blosser  Zufall,  dass  wir  auch  von  dem  unsterb- 
lichen Nachfolger  Kuhnaus  auf  dem  Posten  des  Domkantors  der  Tbomas- 
kirche,  Johann  Sebastian  Bacb,  eine  programmatische  Komposition  für 
Klavier  besitzen:  ein  .Capriccio  über  die  Abreise  meines  sehr  geliebten 
Bruders'.*)  (Gemeint  ist  Johann  Jakob,  der  nach  Polen  reisen  musste.) 
Der  erste  Satz  ist  ein  Arioso  .Schmeichelung  der  Freunde,  um  denselben 
von  der  Reise  abzuhalten*,  der  zweite  Salz  ein  Andante  mit  der  Über- 
schrift „Ist  eine  Vorstellung  unterschiedlicher  Casuum,  die  ihm  in  der 
Fremde  könnten  vorfallen*.  Dieser  Einfall  erinnert  einigermassen  an  die 
oben  erwähnte  Komposition  Frobergers.  Darauf  folgt  ein  Adagissimo  .All- 
gemeines Lamento  der  Freunde,  welche  Abschied  nehmen*.  Den  Bescbluss 
bildet  eine  Fuge  über  das  Signal  des  Postillons. 

Gleichzeitig  mit  Kuhnau  und  Bach  bildete  in  Frankreich  Fran^ois 
Couperin  (1668 — 1733)  den  programmatischen  Gedanken  der  ilteren 
französischen  Instrumentalmusik  weiter  aus.  Er  schrieb  nicht  nur  eine 
Unzahl  von  Klavierstücken,  die  einen  Titel  tragen  und  entweder  mensch* 
liehe  Typen  oder  Affekte  zu  schildern  suchen,  wie  La  Voluptueuse,  La 
Sedutsante,  La  Galante,  Les  Sentiments,  Les  Amüsement,  Les  Charmes 
u.  s.  w.,  sondern  auch  mehrteilige  Stücke,  die  eine  Reihe  von  Sceneo 
vorführen,  z.  B.  Les  Pellerines  oder  La  Triomphante  u.  a.  Besonders 
merkwürdig  ist  eine  Klavierkomposition  ,Les  Fastes  de  la  grande  et  ancieone 

*)  Gesamtausgabe  36,  88;  Spitta  I,  320;  SeifTeil  a.  a.  O.  I,  376. 
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Menestrandise'y  das  er  in  Fünf  »Akte**  teilt  und  eine  Art  Jahrmarktstreiben 
schildert,  das  am  Schlüsse  mit  einer  Panique  und  aligemeinen  Flucht 
endet.  Die  Tonmalerei  spielt  in  Couperins  Werken  eine  hervorragende 
Rolle.  Wie  Kuhnau  tritt  auch  Couperin  theoretisch  Für  seine  Kompo- 
sitionen ein,  wenn  auch  nicht  in  so  tieFgrundlicher  Weise.  »Ich  habe,*" 
sagt  er  in  der  Einleitung  zu  seinem  ersten  Klavierbuch,  «bei  der  Komposition 
meiner  Stucke  allzeit  einen  bestimmten  Gegenstand  vor  Augen  gehabt. 
Verschiedene  Gelegenheiten  .  .  .  legten  mir  einen  solchen  nahe;  ihm  ent- 
spricht der  jedesmalige  Titel  des  Stückes  ...  Ich  bemerke,  dass  die  den 
Titeln  entsprechenden  Stücke  gewissermassen  Porträts  sind.*^)  Ähn- 
liche schildernde  Klavierstücke  schrieb  Jean  Philipp  Rameau  (1683 — 1764): 
Les  tendres  plaintes,  Les  soupirs,  La  joyeuse,  Les  Cyklopes,  Le  rappel 
des  oiseaux.  Tambourin,  La  poule  u.  v.  a. 

Obwohl  wir  eine  stete  Entwickelung  der  programmatischen  Musik, 
namentlich  durch  Unterstützung  der  Tonmalerei  und  durch  die  Erweiterung 
der  alten  Formen  verFolgen  konnten,  spielte  sie  doch  noch  immer  eine 
ziemlich  untergeordnete  Rolle  und  ist  vor  allem  beengt  durch  die  Form, 
durch  die  wenig  ausgebildete  Technik,  durch  die  Grenzen  der  Ausdrucks- 
Rhigkeit  des  Instruments  —  sie  ist  auF  einzelne  Instrumente:  Laute, 
Klavier,  höchstens  Streichmusik  beschränkt  — ,  durch  die  Strenge  der 
Harmonieregeln,  die  noch  niemand  zu  überschreiten  wagte  oder  kurz  gesagt 
durch  die  geringe  Entwickelung  der  Musik  überhaupt,  so  dass  uns  alle 
diese  Versuche  sehr  wenig  von  all  dem  wirklich  zu  sagen  vermögen,  was 
sie  gern  ausdrücken  möchten. 

Ein  bedeutender  Schritt  Für  die  ganze  weitere  Entwickelung  war  es, 
dass  in  der  zweiten  HälFte  des  18.  Jahrhunderts  mit  dem  AuFkommen  und 
der  Ausbildung  der  Symphonie  der  Gedanke  nunmehr  auch  auF  diese  über- 
tragen wurde,  die  ja  durch  ihre  reicheren  Formen  und  durch  die  Ver- 
wendung des  vollen  Orchesters  weit  mehr  Gelegenheit  zur  DurchFührung 
eines  Programms  und  zur  Anwendung  von  Tonmalereien  bot.  Der  erste, 
der  diesen  Versuch  systematisch  wagte,  war  Karl  Ditters  von  Ditters- 
dorf  (1739 — 1709).  Von  seinen  Program msymphonieen  sind  die  zwölF 
nach  Ovids  Metamorphosen  und  der  »KampF  der  menschlichen  Leiden- 
schaften* zu  nennen.  DittersdorF  Fehlte  jedoch  jede  Begabung,  dem 
glficklichen  Gedanken  die  richtigen  Seiten  abzugewinnen.  Er  geht,  ab- 
gesehen von  der  Form,  noch  Fast  gar  nicht  über  Kuhnau  hinaus,  an 
dessen  biblische  Historien  ja  auch  im  VorwurF  seine  antiken  Historien  an- 
knüpfen, sein  Orchester  ist  dürftig,  die  Tonmalerei  sehr  bescheiden  und 
meist  ist  Tempo   und  Vortrag  das   einzige  Charakterisierungsmittel.     Das 


^)  Ober  Couperin  vgl.  Seiffert  a.  a.  O.  291  ff. 
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zeigt  so  recht  deutlich  der  ,Ksmpf  der  menschlichen  Leidenschafleo',  von 
welchem  Vorwurf  man  doch  ganz  besonders  eine  Verinnerlichung  und  eine 
Erweiterung  des  Ausdrucks  erwarten  sollte.  Aber  da  finden  wir  ein  Adagio 
inil  .Der  Schwermütige",  ein  Allegro  mit  .Der  Stolze"  überschrieben,  einen 
Salz  gar  mit  ,11  Vivace*,  womit  wir  also  bereits  vor  der  einfachen  Vonrags- 
bezeichnung  stehen. 

Mozart  blieb  zeitlebens  dem  programmatischen  Gedanken  fern,  denn 
die  Bezeichnungen  seiner  letzten  Symphonieen  als  Jupitersymphonie  und 
Schwanengesang  sind  recht  verunglückie  Einfllle  späterer  Musikgelehrten. 
Wohl  aber  schrieb  sein  Vater  eine  Suite  .Die  Schlittenfahrt",  in  der 
unter  anderem  die  vor  Kälte  zinernden  Damen  geschildert  wurden  u.  s.  w. 

Eine  Umgestaltung  im  moderneren  Geiste  brachte  erst  Josef  Haydn, 
dem  ja  die  moderne  Symphonie  fast  alles  verdankt.  Anknüpfend  an  die 
sehr  bemerkenswerten  Versuche  in  der  Tonmalerei  in  den  Oratorieo, 
namentlich  Händeis,  hat  er  sich  bekanntlich  in  seinen  beiden  Oratorien 
mit  wahrer  Lust  und  Leidenschaft  dieser  musikalischen  Errungenschaft 
bedient  und  es  muss  ganz  besonders  darauf  hingewiesen  werden,  dass  auch 
die  reinen  Instrumentalsätze  dieser  Oratorien  einen  schildernden  Zweck 
verfolgen.  So  bemerkt  er  zur  Einleitung  der  .Schöpfung*,  .Vorstellung 
des  Chaos"  und  in  den  ,Jahreszeiten''  heisst  es  .Die  Einleitung  stellt  den 
Übergang  vom  Winter  zum  Frühling  dar",  die  zweite  .stellt  die  Morgen- 
dämmerung dar*,  bei  der  dritten  .Gegenstand  ist  des  Landmanns  freudiges 
Gefühl  über  die  reiche  Ernte",  die  vierte  „schildert  die  dicken  Nebel, 
womit  der  Winter  anßngf.  Haydn  übertrug  aber  auch  den  Gedanken  auf 
seine  Symphonieen.  Gleich  zwei  seiner  ersten  Symphonieen,  die  Eisen- 
stidler,  welche  die  Überschriften:  ,Le  midi*  und  .Le  matin*  tragen, 
repräsentieren  sich  gewissermassen  als  Vorläufer  seiner  ,Jihreszeiten*. 
Sie  sollen  auf  einen  Auftrag  des  Fürsten  Esterhazy  zurückgehen,  die 
.Tageszeiten*  musikalisch  zu  schildern.  Ihnen  schliesst  sich  als  drittes 
Stück  ein  Concertino  .Le  soir"  an,  dessen  Schluss  die  Bezeichnung 
„Tempesta*  führt.  .Mitternacht"  hat  Haydn  nicht  weiter  behandelt. 
Ausserdem  hat  aber  auch  eine  ganze  Reihe  seiner  Symphonieen  Titel: 
«Die  Jagd",  .Der  Geburtstag*,  .Der  verliebte  Schulmeister*,  „Der  Philo- 
soph",  .Echo",  ,Die  Henne",  „Der  Bär",  „Die  Uhr",  .Die  Königin", 
.London",  .Militär-,  Feuer-,  Abschieds-Symphonie*,  freilich  ist  es  nicht 
in  allen  Fällen  sicher,  ob  diese  Bezeichnungen  auch  wirklich  von  dem 
Tondichter  herrühren,  im  Gegenteil  steht  es  bei  manchen  fest,  dass  sie 
erst  spiter  so  genannt  wurden.  Das  programmatische  Element  tritt  in 
ihnen  insofern  einigermassen  zurück,  als  der  Gedanke  nicht,  oder  doch 
nur  bei  einzelnen,  das  ganze  Werk  beherrscht.  Meist  wird  in  einem  der 
Sätze,   besonders   im  Scherzo,   die    entsprechende  Tonschilderung  geboten, 
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die  den  Titel  rechtfertigt,  die  anderen  Sätze  stehen  ausser  Beziehung  zu 
ihm.     Aber  die  Ausführung  ist  bereits  ungemein  charakteristisch. 

Zur  selben  Zeit  fehlt  es  auch  nicht  an  andern  Versuchen  nach 
dieser  Richtung.  Raimondi  schrieb  1777  ein  »musikalisches  Schauspiel** 
«Telemach  und  Calypso*",  in  welchem  den  einzelnen  Instrumenten  die 
einzelnen  Rollen  zugewiesen  waren,  so  Calypso  der  Flöte,  der  Solovioline 
Telemach,  dem  Cello  der  Mentor  u.  s.  w.  Von  Justinus  Heinrich  Knecht 
stammt  eine  Symphonie  „Lq  portrait  musical  de  la  nature**  (1784)  und  »Die 
durch  ein  Donnerwetter  unterbrochene  Hirtenwonne**  für  Orgel.^)  Auch 
Theoretiker  erstanden  bereits  der  Tonmalerei,  z.  B.,  ausser  Knecht  in  der 
Vorrede  zu  dem  letztgenannten  Werke,  Engel  »Über  die  musikalische 
Malerei **  (1780).  Wir  leben  ja  in  der  Zeit,  wo  durch  Winckelmann  und 
Lessing  die  Grenzen  der  einzelnen  Künste  zur  Diskussion  gestellt  wurden. 

Oberblicken  wir  nochmals  diese  Anfänge  der  Programmmusik  bis 
zum  Ende  des  18.  Jahrhunderts,  so  sehen  wir,  dass  sich  der  Gedanke  mit 
den  musikalischen  Formen  und  mit  Hilfe  der  Tonmalerei  bei  der  wachsenden 

• 

Instrumentierungskunst  nach  vorwärts  entwickelt  hatte.  Doch  blieb  er 
fast  noch  ganz  an  Äusserlichkeiten  haften,  selbst  dort,  wo  den  Komponisten 
bereits  die  Wiedergabe  des  Seelischen  vorschwebte,  indem  sie  einen  gewissen 
kleinen  Kreis  von  Vorgängen,  die  immer  wieder  variiert  werden,  sei  es 
aus  der  Geschichte  oder  aus  der  Natur  oder  aus  dem  Leben  der  Menschen, 
zu  schildern  und  zu  beschreiben  suchten.  Es  waren  meist  Ton-  und  Form- 
spielereien, meist  für  die  Unterhaltung  berechnet,  die  von  den  grossen 
Meistern  nur  hie  und  da  einmal  aufgegriffen,  in  der  Regel  aber  gänzlich 
verschmäht  wurden.  Der  Fortschritt  schien  lediglich  eine  technische  Frage 
zu  sein,  inwiefern  es  nämlich  gelänge,  die  Tonmalereien  täuschender  her- 
zustellen. 

Da  trat  jener  Genius  auf  den  Plan,  der  der  Musik  neue  Bahnen 
wies,  der  sie  herausführte  aus  dem  engen  Formalismus  und  sie  in  eine 
höhere  geistige  Sphäre  erhob,  der  ihr  einen  neuen  Inhalt  gab  und  sie  zu 
einem  neuen  reicheren  Ausdruck  der  menschlichen  Gefühle  befähigte:  Beer 
thoven.  Er  hat  auch  die  bisher  untergeordnete  Frage  der  Programmmusik 
von  einer  neuen,  den  früheren  Versuchen  diametral  entgegengesetzten  Seite 
angefasst  und  bis  zu  einem  gewissen  Grade  auch  gelöst.  Einem  grossen 
Geiste  wie  Beethoven  niussten  jene  technischen  Spielereien,  die  wir  bis- 
her als  Vorläufer  der  Programmmusik  kennen  gelernt,  von  vornherein  klein- 
lich erscheinen.  Wie  Ries  bezeugt,  hat  er  sich  denn  auch  über  Haydn 
wegen  seiner  musikalischen  Malereien  wiederholt  weidlich  lustig  gemacht. 


*)  Ober  Knecht  vgl.  Puttmann  in  der  »Musik"  1,2147  und  in  den  »Blättern 
f&r  Haus-  und  Kirchenmusik*  1902,  No.  12. 


Freilich  ist  er  selbst  nicht  ganz  der  Reizung  widerstanden,  sich  auch  auf 
diesem  Gebiete  zu  versuchen.  Ein  geschäftskundiger  Unternehmer  Job. 
Nep.  Mälze!  hat  ihn  dazu  bewogen,  für  ein  Konzert  im  Jahre  1813  eine 
Symphonie  auf  die  Schlacht  bei  Vittoria,  in  der  am  21.  Juni  Herzog 
Wellington  die  Franzosen  besiegt  hatte,  zu  komponieren.  So  entstand  die 
zweiteilige  sogenannte  Schlachtsymphonie,  deren  erster  Teil  die  Schlacht 
schildert,  wobei  die  Heere  durch  zwei  charakteristische  Nationallieder, 
das  ,Rule  Britania'  und  .Marlborough  s'en  va-t-en  guerre",  das  Gewehr- 
und Kanonenfeuer  durch  Ratschen  und  grosse  Trommeln  u.  s.  w.  vorgeführt 
werden,  während  der  zweite  Teil  die  Siegesfeier  mit  Verwendung  des  ^God 
save  the  king"   veranschaulicht. 

Dennoch  steht  dieses  Werk  trotz  seiner  Ausserlichkeiten  musikalisch 
hoch  über  ähnlichen  kindischen  Spässen,  die  zu  jener  Zeit,  in  welcher 
die  langandauernden  Kriege  mit  Frankreich  das  Interesse  der  Menschen 
beherrschten,  sehr  beliebt  waren.  Um  einige  mir  naheliegende  Beispiele 
aus  Wien,  die  ja  auch  Beethoven  in  erster  Linie  bekannt  gewesen  sein 
werden,  zu  nennen,  verweise  ich  auf  den  Komponisten  Johann  B.  Wanhal 
oder  Vanhal,  der  eine  „Schlacht  bei  Würzburg,  Militär.- heroisches 
Musikstück  für  das  Klavier"  schon  1796,  dann  eine  , Seeschlacht  bei  Tra- 
falgar  und  Tod  des  Generals  Nelson'  gleichfalls  für  das  Klavier  schrieb. 
Letztere  fand  auch  an  Kauer  einen  Komponisten.  Ebenso  existieren 
musikalische  Schilderungen  der  Schlacht  von  Prag  (Klaviertrio  von  Kotz- 
wara),  bei  Jenappes  (Devenue),  Mariineste  (Neubauer),  Fleurus,  Würzburg, 
Jena,  Austerlitz  (Jadin),  Jena  (Fuchs)  und  eine  Belagerung  von  Wien.*) 
Auf  der  Hofbibliothek  fand  ich**)  eine  verschollene  Partitur,  auf  dem  Titel- 
bialte  mit  einer  Kampfscene  geschmückt,  „Die  Schlacht  bei  Leipzig  oder 
Deutschlands  Befreiung",  ein  charakteristisches  Tongemälde  für  das  Piano- 
forte  vom  Kapellmeister  Thaddäus  Weigl  in  Wien  (es  ist  dies  der  Bruder 
des  bekannten  Hofkapellmeisters  Joseph  Wetgl,  des  Komponisten  der 
einst  oft  gegebenen  .Schweizerfamilie").  Da  sind  immer  je  acht  bis  zehn 
Takte  von  anderen  Angaben  des  Schlachtbulletins  begleitet,  z.  B.  ,Dle 
verbündeten  kaiserl.  österreichischen  und  kaiserl.  russischen,  kgl.  preussi- 
schen  und  kgl.  schwedischen  Heere  rücken  nach  früheren  siegreichen  Ge- 
fechten von  allen  Seiten  in  der  Richtung  gegen  Leipzig  vor'  oder  .Die 
französische  Armee  unter  dem  Befehl  Sr.  Maj.  des  K.  Napoleons  wird 
von  der  grossen  österr.-russ.-preuss.  Hauplarmee  unter  dem  Kommando 
Sr.  Durchl.  des  k.  lt.  Feldmarschalls  Fürsten  von  Schwarzenberg  auf  allen 
Punkten   zugleich   angegrifTen",   zum  Schlüsse   dann  „Die  siegreichen  ver- 

•)  Vgl.  Tbayer,  Beeibovens  Leben  11,252. 

**)  Durch   rrcuiidlktae  Vermitielung  meines   «Iten   Studienkollegen   Dr.  Joseph 
Maniuani. 
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bÜDdeten  Truppen  defilieren  vor  den  allerhöchsten  Majestäten  vorüber  und 
bringen  den  erhabenen  Reitern  des  Vaterlandes  ein  tausendstimmiges  Lebe- 
hoch I*"  —  Bezeichnend  ist  es,  dass  gerade  damals  Anhänger  der  alten 
Richtung,  die  Beethoven  mit  einer  Verständnislosigkeit  und  Feindseligkeit 
gegenüberstanden,  die  bekanntlich  der  Gehässigkeit  eines  Hanslick  gegen 
Wagner  nichts  nachgab,  sich  in  solchen  und  ähnlichen  Tongemälden  ge- 
fielen, z.  B.  schrieb  Abb6  Vogler,  dem  bezeichnenderweise  Knechts  oben 
genannte  Natursymphonie  gewidmet  war,  eine  Seeschlacht  in  sieben  Bildern 
als  Orgelkonzert,  eine  „musikalische  Nachahmung  (!)  des  jüngsten  Gerichtes** 
in  fünf  Bildern,  „Der  Tod  des  Prinzen  Leopold  von  Braunschweig"  (der 
nämlich  bei  einer  Überschwemmung  das  Leben  verlor)  in  fünf  Bildern  u.  s.  w. 

Diesen  öden  Spielereien  ein  Ziel  gesetzt  zu  haben,  ist  die  Tat  Bee- 
thovens. An  Stelle  des  Abmalens  der  Natur  und  gewisser  äusseren  Vor- 
gänge ist  seine  Musik  Ausdruck  des  menschlichen  Innenlebens,  die  äusseren 
Vorgänge  kommen  dabei  erst  in  Betracht  durch  die  Gefühle,  Empfindungen 
und  Gedanken,  die  sie  im  Menschen  wachrufen;  gegenüber  der  an  der 
Materie  haftenden  Nachahmung  erhebt  sich  jetzt  die  Idee,  an  Stelle 
des  Ton  ge  mal  des  tritt  die  Tondichtung,  wie  denn  Beethoven  tat- 
sächlich der  erste  ist,  der  für  sein  Schaffen  die  Bezeichnung  „Dichten 
in  Tönen"  gebraucht.*) 

Bisher  war  die  Verbindung  der  Dichtkunst  mit  der  Musik  eine  sehr 
lose  und  rein  äusserliche,  und  nur  dort  vorhanden,  wo  sich  die  Musik 
eines  Textes  bediente,  also  im  Gesang  vom  Liede  angefangen  bis  zum 
Oratorium  und  zur  Oper.  Wie  wenig  hier  eine  innigere  Beziehung 
zwischen  Wort  und  Ton  hergestellt  war,  wie  wenig  die  Musik  aus  dem 
Geiste  der  Dichtung  heraus  entstand  und  wie  sehr  auch  hier  der  Formalismus 
der  Arien  und  Einlagen  herrschte,  habe  ich  schon  gestreift,  näher  darauf 
einzugehen  ist  hier  nicht  der  Ort.  Die  grossen  Dichter  hielten  sich  von 
einer  Verbindung  mit  der  Musik  ebenso  fern,  wie  die  Komponisten  nicht 
zu  den  grossen  Dichtwerken  griffen.  Geniale  Tondichter  hatten  allerdings 
trotz  Formalismus  den  allgemein  menschlichen  Ausdruck  gefunden,  aber 
erst  Gluck  hatte  zielbewusst  auf  die  Übereinstimmung  von  Dichtung  und 
Musik  Gewicht  gelegt  und  Mozart  hatte  in  seinen  Meisteropern  den  bis 
dahin  erreichbaren  Gipfel  der  Ausdrucksfähigkeit  erstiegen.  Bei  diesen 
beiden  Meistern  hatte  auch  ein  Teil  der  Oper,  der  an  sich  zur  ab- 
soluten Musik  zu  rechnen  ist,  eine  neue  Ausbildung  erhalten,  die  mir  für 
die   fernere   Entwickelung   der   Programmmusik    nicht    unwichtig   zu    sein 


*)  Pur  das  Folgende  boten  manche  Anregungen  Marx,  »Ludwig  van  Beethoven* 
5.  Aufl.  2  Bde.  (Berlin  1901),  der  gerade  auf  diesen  Gesichtspunkt  ein  Hauptgewicht  legt, 
Hauseggers  «Unsere  deutseben  Meister"  (München  1001)  und  Seidls  »Wagneriant* 
(Berlin  und  Leipzig  1901  -2)  3  Bde. 
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scheint,  nämlich  die  Ouvertüre.  Früher  ein  beliebiges  Orchesterstück, 
eine  sogenannte  Sinfonia,  trat  sie  jetzt  mit  der  Oper  selbst  in  engere 
Beziehungen  und  zwar  zunächst  noch  nicht  motivisch,  sondern  ideell.  Die 
Ouvertüre  seit  Gluck  ist  gewissermassen  ein  Programmstück,  zu  dem 
die  Tolgende  Handlung  das  Programm  liefert.  Ich  erinnere  nur  an  die 
bekannte  Ouvertüre  zur  .Iphigenie  in  Aulis",  aus  der  man  deutlich  das 
kriegsbereite  Griechenheer  und  das  unschuldige  Opfer  Iphigenie  oder  ideeller 
ausgedrückt  ein  Motiv  der  eisernen  Notwendigkeit  und  eines  der  zarten 
Menschlichkeit  auftauchen  sieht,  oder  an  Mozarts  Ouvertüren,  etwa  zu 
.Figaros  Hochzeit",  in  der  man  den  verliebten  Grafen,  die  edle  Gräßn,  den 
beweglichen  Figaro,  den  verliebten  Cherubin  und  den  ganzen  tollen  Tag 
bereits  vor  dem  Heben  des  Vorhangs  heraushören  kann. 

Von  Beethoven  besitzen  wir  zwar  nur  eine  einzige  Oper,  aber  eine 
ganze  Reibe  von  Bühnenmusiken,  in  denen  allen  die  Ouvertüre  die 
Hauptrolle  spielt  und  in  wunderbarer  Klarheit  den  allgemein  menschlichen 
Gebsit  des  Stückes  uns  vor  Augen  führt;  ich  erinnere  nur  an  die  Egmont- 
ouverlüre,  an  die  Ouvertüre  zu  , König  Stephan"  und  vor  allem  an  die 
.Coriolanouvertüre",  die  uns  Richard  Wagner  so  herrlich  ausgedeutet  hat. 
Das  wahrhaft  erhabene  Beispiel  dieser  Art  ist  jedoch  die  grosse  Leonoren- 
ouvertüre,  die  gleichfalls  nach  den  Worten  Wagners,  .allein  deutlich 
macht,  wie  Beethoven  das  Drama  verstanden  wissen  wollte"  und  gewisser- 
massen bereits  „das  vollkommenste  Drama  in  sich  schliesst".  Diese  Bee- 
tbovenschen  Ouvertüren  wurden  für  die  Folgende  Entwickeiung  und  für  dts 
Aufkommen  der  sogenannten  Programmouvertüren,  die  wir  noch  kennen 
lernen  werden,  von  umso  grösserer  Bedeutung,  als  die  meisten  der  Stücke, 
zu  denen  die  Bühnenmusiken  gehörten,  vollständig  von  der  BlldfliChe 
verschwanden  und  die  Ouvertüren  allein,  ebenso  wie  auch  die  Leonoren- 
und  Egfflootouvertüre,  als  Konzertstücke  gespielt  wurden. 

Gab  es  also  bereits  vor  Beethoven  eine  absolute  Musik,  die  in 
einem  ideellen  Zusammenhang  mit  der  Dichtung  stand,  so  lag  es  zugleich 
auch  im  Zuge  der  Zeit,  dass  die  Dichtung  gleichfalls  zu  einem  innigeren 
Anschluss  an  die  Musik  drängte.  Wir  wissen  ja  aus  Wagners  Unter- 
suchungen, dass  bereits  bei  Herder  und  Lessing  der  Gedanke  einer  Ver- 
einigung von  Dichtung  und  Musik  zu  einem  höheren  Kunstwerk  auftaucht, 
man  lese  Schillers  Vorrede  zur  „Braut  von  Messina",  um  demselben  Ge- 
danken noch  viel  klarer  und  moderner  ausgedrückt  zu  begegnen,  man  denke 
an  den  zweiten  Teil  von  Goethes  „Faust"  und  man  versetze  sich  vor 
allem  in  den  Geist  der  deutschen  Romantik,  die  gewissermassen  von 
Musik  durchtränkt  ist.  Ich  erinnere  an  Tiecks  Verse  sLiebe  denkt  in 
süssen  Tönen,  denn  Gedanken  stehn  zu  fern,  nur  in  Tönen  mag  sie  gern, 
alles  was  sie  will  verschönen",   an  EichendorFTs    „Es  schläft  ein   Lied  in 
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allen  Dingen,  die  da  träumen  fort  und  fort  und  die  Welt  beginnt  zu  singen, 
sprichst  du  nur  das  Zauberwort*,  überhaupt  an  den  musikalischen  Charakter 
der  romantischen  Lyrik  mit  ihren  Alliterationen  und  Assonanzen.  Welche 
Rolle  spielt  die  Musik  bei  Tieck  und  namentlich  in  den  Novellen  E.  T. 
A.  Hoffmanns,  der  ja  selbst  ein  begabter  Komponist  gewesen,  dem 
auch  bereits  der  Gedanke  des  Musikdramas  vorschwebte  und  auf  den  ich 
noch  zurückkommen  muss.  Alles  weist  auf  eine  ganz  geänderte  Auffassung 
der  Musik.  Man  erblickt  in  ihr  nicht  mehr  eine  rein  formale  Kunst, 
sondern  den  Ausdruck  der  Gefühle  und  Empfindungen,  des  ganzen  Innern 
des  Menschen. 

Diesem  Zeitalter  gab  Beethoven  seine  Ausdrucksmusik.  Nicht  mehr 
eine  konstruktive  Baukunst,  wie  sie  die  grossen  Formalisten,  die  Contra- 
punktiker,  geliefert  hatten,  nicht  mehr  eine  Tonmalerei  im  Sinne  einer 
äusserlichen  Naturnachahmung,  sondern  eine  ideelle,  der  Dichtkunst  ver- 
wandte Kunst,  wie  sie  dem  innersten  Wesen  der  Musik,  die  ja  am 
wenigsten  von  allen  Künsten  an  der  Materie  haftet,  entspricht.  In  diesem 
Sinne  ist  es  zunächst  zu  verstehen,  wenn  von  nun  auch  von  einer  An- 
regung der  Komponisten  durch  Vorwürfe  und  Gegenstände,  die  bis 
dahin  in  das  Bereich  der  Dichtkunst  fielen,  die  Rede  ist.  Für  den  echten 
Musiker  sind  sie  keine  Notbrücke  der  mangelnden  Erfindung,  wie  sie  oft 
gescholten  werden,  sondern  es  ist  selbstverständlich,  dass  der  Musiker 
musikalisch,  der  Dichter  dichterisch  von  ein  und  demselben  Gegenstand 
angeregt  wird. 

Selbst  von  dem  alten  Haydn  wird  uns  ein  Ausspruch  überliefert, 
dass  er  sich  bei  einer  seiner  Symphonieen  —  bei  welcher  ist  leider  nicht 
bestimmt  —  einen  Sünder  vorgestellt,  den  Gott  ermahnt  sich  zu  bessern, 
also  bereits  ein  ideeller  Vorwurf.  Beethoven  sagte  zu  Schindler, 
er  solle  zur  Erklärung  seiner  grossen  Sonate  in  d-moll  op.  31,  2  und 
f-moll  (Appassionata)  Shakespeares  „Sturm*  lesen.  Beethoven  war  kein 
Theoretiker,  er  brachte  seine  neue  Auffassung  der  Musik  in  kein  System, 
ja  hat  vielleicht  selbst  nie  darüber  in  systematischer  Weise  nachgedacht, 
er  Hess  seine  Musik,  die  unwillkürlich  unsere  innersten  Empfindungen 
auslöst  und  uns  drängt,  den  Gedanken  und  Gefühlen  des  Tondichters  bei 
ihrer  Schöpfung  nachzuspüren,  für  sich  selbst  sprechen.  Dennoch  hat  er 
bei  einem  für  die  neue  Richtung  charakteristischen  Werke  ein  Wort  ge- 
funden, das  für  die  Musik  des  19.  Jahrhunderts  bis  auf  unsere  Tage  eine 
Art  Leitwort  geworden  ist.  Es  ist  das  berühmte  Wort,  das  er  seiner 
Pastoralsymphonie  bei  dem  Satze  »Erinnerung  an  das  Landleben*  hinzu- 
fügte: »Mehr  Ausdruck  der  Empfindung  als  Malerei,*  wozu  noch  zwei 
Notizen  auf  den  jetzt  in  der  kgl.  Bibliothek  zu  Berlin  aufbewahrten 
Skizzen  zur  Pastorale   heranzuziehen   sind:   »Wer  auch   nur  je  eine  Idee 
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vom  Landleben  erbalien,  kana  sich  ohne  viele  Über^cbriFicn  denken,  vis 
der  Anior  will,*  und  .Auch  ohne  Beschreibung  wird  man  das  ganze, 
welches  mehr  Empfindung  als  Tongemälde,  erkennen.* 

Beethoven  gab  bekanotlicb  iroizdem  noch  eine  nähere  Erlättiening 
den  einzelnen  Sätzen  der  SymphoDie  bei,  und  zwar,  was  nicht  aMgeneiB 
bekaoni  sein  dürfte,  laatete  sie  in  der  Panitur  etwas  rerschlcdea  von 
jener,  die  auf  dem  Programm  des  Konzerts  vom  22.  I>eieinbcr  1806 
angegeben  war. 


ecftprotri 


iriilo 


I.  Aofcitebme  EwpBadDacea,  welche  bei       1.  Emchen    bclterer  EsipRndaagea    bei 
der  Ankunft  aof  dem  Lande  im  McBScbcfl  der  ADkuah  auf  dm  Lande. 

erwwheo. 

2.  Sccae  am  Bach. 

3.  Lastices  Lebea  der  Landleute. 

Fillt  ein: 
4.  Donner  und  Sinrm.  Gewitter.    Siurm. 

In  welches  eiQßlli: 
5-  ▼ohlibirige  mit  Dank  an  die  Gonbeit      Hinengesane-    Frobe    und   dankbare  Ge- 
verbuudeee  GcHihIc  nach  dem  Sturm.  fühle  nacb  dem  Sturm. 

So  ist  in  der  Tal  die  Pastoralsymphonie  die  erste  Prograramnusik 
im  modernen  Sinne  und  steht  doch  wieder  im  Zusammenhang  mit  der 
vontisgehenden  Enlwickelung,  nicht  nur  dnrch  den  SlofT,  die  Scbildcrnng 
der  Natur,  des  Gewitters,  die  schon  in  den  alten  Tonmalereien  sehr 
beliebt  war,  wie  wir  gesehen  haben  (man  vgl.  Knechts  oben  angeführte 
Orgelkomposition),  sondern  noch  mehr  dadurch,  dass  Beelhovea  doch  trotz 
seines  ausdrücklichen  Vorsatzes  die  iusserlicfae  Schilderung  etwa  durch 
die  Vogelstimmenimitationen,  durch  die  Darstellung  des  Gewitters  u.  s.  w. 
nicht  ganz  beiseite  gelassen  hat. 

Die  .Pastorale'  war  aber  durchaus  nicht  das  erste  Werk  der  neuen 
Richtung;  schon  vier  Jahre  früher  (1804)  hatte  Beethoven  ein  anderes 
Werk  geschrieben,  das  den  Idealgehalt  viel  reiner  und  grossartiger  zeigt: 
die  .Eroica*.  Es  ist  bekannt,  dass  sie  zuerst  den  Titel  .Napoleon  Bona- 
parle*  getragen  hat,  dass  aber  der  Meister,  als  er  erfuhr,  dass  sein  Held 
den  Kaiserlitel  angenommen  und  aus  dem  Manne  der  Freiheit  und  Revo- 
lution ein  Tyrann  geworden,  das  Titelblatt  wieder  zerriss  und  dafür  einen 
ganz  allgemeinen  setzte:  „Sinfonia  eroica  composta  per  festeggtare  il  sou- 
venire  di  un  grand'uomo".  Damit  hat  er  den  Einzelfall  erst  in  das  All- 
gemein<Menschliche,  in  das  Ewige  hinaufgerückt.  Nichts  äusserlich  Schil- 
derndes haftet  mehr  daran  und  die  Erklärer,  die  etwa  durchaus  im  Scherzo 
eine  Lagerscene   hören    wollen,   sind    in   einer   ganz   kleinlichen  und  auch 
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aus  der  Komposition  kaum  zu  rechtfertigenden  Kunstauffassung  befangen. 
Ich  verweise  dagegen  abermals  auf  die  lichtvolle  Erklärung  Wagners  im 
V.  Bd.  der  Ges.  Schriften.  Die  Musik  will  einem  menschlichen  Helden- 
tume,  wobei  nicht  nur  an  den  Kriegshelden  zu  denken  ist,  sondern  über- 
haupt einer  machtvollen  und  idealen  Persönlichkeit,  einer  gesteigerten 
Menschlichkeit  den  entsprechenden  musikalischen  Ausdruck  verleihen, 
und  es  ist  wohl  ein  eigentümliches  Zusammentreffen,  dass  die  Musik 
des  19.  Jahrhunderts,  die  mit  diesem  Problem  begonnen  hat,  post  tot 
discrimina  rerum  am  Schlüsse  des  Jahrhunderts  abermals  in  dieses  Pro- 
blem ausmündet  und  zu  einem  Höhepunkt  führt:  in  Richard  Strauss' 
»Heldenleben". 

Zwischen  Eroica  und  Pastorale  fällt  die  Entstehung  der  Klaviersonate 
in  f-moll,  der  Apassionata,  von  der  ich  schon  erwähnte,  dass  Beethoven 
selbst  zur  Verdeutlichung  ihres  Gefühlsinhaltes  auf  Shakespeares  «Sturm* 
hingewiesen  hat,  bald  nach  der  Pastorale  die  Entstehung  der  Sonate  in 
Es-dur  «Les  adieux  —  L'absence  —  Le  retour**,  die  in  wahrhaft  über- 
zeugender Weise  diesen  einfach  menschlichen  Vorgang  in  Töne  übersetzt, 
dieses  kleine  Drama  zweier  Herzen,  das  wohl  jedem  im  Leben  wider- 
fährt und  das  doch  jedem  wieder  neu  ist,  wie  die  Liebe  selbst.  Beethoven 
hat  später  diesen  allgemein  menschlichen  Gefühlsinhalt  verwischt,  indem 
er  den  ersten  Satz  auf  die  beim  Herannahen  der  Franzosen  erfolgte  flucht- 
ähnliche Abreise  seines  hohen  Schülers,  Erzherzog  Rudolfs,  am  4.  Mai  1809, 
den  letzten  auf  dessen  Rückkehr  am  30.  Januar  1810  durch  einen  Zusatz 
auf  dem  Manuskript  auslegen  wollte,  aber  gerade  dadurch,  dass  diese  neue 
Bezeichnung  auf  den  musikalischen  Ausdruck  der  Sonate  so  wenig  passt, 
zugleich  den  Beweis  erbracht,  dass  die  wirklich  gelungene  Ausdrucksmusik 
nicht  willkürlich  auf  verschiedene,  wenn  auch  naheliegende  Motive  an- 
gewendet werden  kann. 

Die  Schaffensperiode,  in  der  alle  diese  Werke  entstanden,  ist  ge- 
kennzeichnet durch  die  Beschäftigung  Beethovens  mit  d^n  Gegenständen 
der  Poesie,  er  arbeitete  ja  damals  an  seinem  «Fidelio*.  Nach  dieser  Periode 
wendete  er  sich  wieder  mehr  der  absoluten  Musik,  der  Ausbildung  der 
Formen  zu.  Erst  in  seinem  letzten  Lebensabschnitt  tritt  bei  dem  Meister  ein 
eigenartiger  Drang  nach  dem  Neuen,  nach  neuen  Formen,  neuen  Ausdrucks- 
mitteln hervor.  In  diesem  titanenhaften  Ringen  taucht  abermals  und  diesmal 
intensiver,  grossartiger  das  Streben  nach  Verschmelzung  des  Dichterischen 
und  Musikalischen  in  ihm  auf.  Selbst  die  Musik  der  strengsten  musikalischen 
Formen,  die  Kammermusik,  wird  ihm  Ausdruck  des  persönlichen  Erlebnisses. 

Im  Winter  1824/25  fesselte  den  greisen  Meister  langandauemde 
Krankheit,  das  Frühjahr  brachte  ihm  Besserung.  Da  schrieb  er  sein  a-moll- 
Quartett  op.  130   mit  der  »Heiligen  Dankgesang  eines  Genesenen  an  die 
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Gotrheit"  als  Adagio.  —  Das  Finale  seines  letzten  Quartettes  op,  133  in 
F-dur,  das  im  Sommer  oder  Herbst  1826  entstanden  ist,  trägt  die  Über- 
schrift »Der  schwere  Entschluss",  und  unter  dem  Thema  steht:  .Muss  es 
sein?  —  Es  muss  seinl"  Schindler  erzählt  freilich,  dass  dies  nur  auf 
einen  Streit  des  Tondichters  mit  seiner  Haushälterin  zurückgehe,  auf  deren 
Geldforderungen  er  die  Frage  stellte:  „Muss  es  sein",  worauf  sie  antwortete: 
,Es  muss  sein";  also  ein  Scherz  ähnlich  dem  etwas  früher  entstandenen 
Rondo  ,Die  Wut  über  den  verlorenen  Groschen,  ausgetobt  in  einer  Caprice' 
op.   129. 

Mag  die  Veranlassung  immerbin  so  gewesen  sein,  wie  sie  Schindler 
erzählt,  wer  weiss,  dass  der  Sommer  und  Herbst  1826  zu  den  traurigsten 
Zeilen  des  schwerhörigen,  kranken,  verbitterten  Greises  gehörte,  wer  weiss, 
dass  er  an  einer  Art  Verfolgungswahn  litt  und  hinter  seiner  Dienerschaft, 
seiner  Haushälterin  Spione,  Diebe  und  Mörder  witterte,  wer  weiss,  wie 
damals  sein  missratener  Neffe  Karl  alle  seine  väterliche  Liebe  mit 
Schlemmereien  und  Lumpereien,  endlich  mit  einem  Selbstmordversuch  ver- 
galt, der  den  armen  Tondichter  in  Aufregungen,  Zorn  und  Sorgen  stürzte, 
der  wird  sich  wohl  denken  können,  dass  diesem  Manne  nicht  zum  Scherzen 
zu  Mute  war  und  dass  ihm  auch  der  scheinbar  kleinlich-ärgerliche  Zufall 
zu  einer  Seelenpein,  zu  einer  erschreckenden  Erkenntnis  des  Verhängnisses, 
das  ihn  zu  Boden  rang,  geworden  ist. 

Mächtig  drängte  es  den  Tondichter  dazu,  sich  in  der  Musik  auszu- 
sprechen. Die  Beschäftigung  mit  der  Oper  halte  ihn  nicht  befriedigt,  hier 
schien  ihm  kein  Heil  der  Kunst  zu  winken,  der  Gedanke  des  Musikdramas, 
den  er  wahrscheinlich  freudig  begrüsst  hätte,  ist  ihm  nicht  aufgegangen, 
aber  immer  fühlte  er  sich  zum  Worte,  zur  Dichtung  hingezogen.  Gewiss 
ist  schon  seine  Missa  solemnis  in  diesem  Sinne  aufzufassen,  bereits  ein 
ganz  subjektives  Glaubensbekenntnis,  aber  dieses  Gebiet  war  doch  zu  ein- 
seitig. So  versuchte  er  denn  die  Symphonie,  in  welcher  Form  ihm  (a  die 
höchsten  Offenbarungen  seiner  Kunst  und  seines  inneren  Wesens  gelungen 
waren,  in  diesem  Sinne  und  zu  diesem  Zwecke  neu  zu  gestalten.  Sein 
.urkräftiger  Irrtum",  wie  Wagner  es  nennt.  Wenn  sich  im  letzten  Satze 
seiner  Neunten  das  hohe  Lied  der  Freude  aus  der  reinen  Instrumental- 
musik  jubelnd  losringt,  so  ist  dies  nicht  nur  ein  Zersprengen  der  alten 
Formen,  der  Jubel  über  erschlossene  neue  Bahnen,  sondern  auch  der  klare 
Ausdruck  dessen,  wie  er  dieses  sein  Meisterwerk  verstanden  wissen  wollte, 
und  in  diesem  Sinne  also  auch  Programmmusik.  Noch  weiter  wäre  er 
vermutlich  in  seiner  zehnten  Symphonte'gegangen,  denn  in  den  Skizzen 
zu  ihr  nahm  er  ein  Adagio  cantique  mit  einem  frommen  Gesang  in  den 
alten  Tonarien  und  ein  Allegro  „Feier  des  Bacchus"  in  Aussicht. 

Ich  habe  schon  hervorgehoben,  dass  Beethoven  zu  wenig  Theoretiker 
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gewesen  ist,  um  in  der  von  ihm  geschaffenen  Ausdrucksmusik  das  Pro- 
grammatische systematisch  durchzuführen.  Gewiss  liegen  Anregungen, 
Gedankengänge,  Zusammenhänge  mit  poetischen  oder  allgemein  mensch- 
lichen Vorwürfen,  wie  er  sie  in  den  von  mir  angeführten  Beispielen  offen 
ausgesprochen  hat,  auch  zahlreichen  anderen  seiner  Werke  zu  Grunde, 
ohne  dass  er  es  für  notwendig  gefunden  hätte,  darüber  besondere  Angaben 
zu  machen.  Aber  seine  Musik  wirkte  so  subjektiv,  dass  die  Hörer,  zumal, 
wie  wir  auch  gesehen,  durch  die  völlig  geänderte  Anschauungsweise  der 
Zeit  ihre  Sinne  für  derlei  Eindrücke  empfänglich  geworden  waren,  un- 
willkürlich dahin  kamen,  auch  hinter  den  nicht  programmatisch  erklärten 
Werken  den  Vorwurf,  den  Gedankengang,  die  Empfindungen  des  Tondichters 
zu  suchen.  Das  Bestreben  ist  ein  durchaus  natürliches  und  wird  keines- 
wegs, wie  dies  so  oft  versucht  wird,  dadurch  ad  absurdum  geführt,  dass 
die  Erklärungsversuche  eines  und  desselben  Werkes  so  vielfach  diametral 
auseinanderlaufen.  Es  muss  hier  der  subjektive  Eindruck  entscheiden  und 
dieser  richtet  sich  eben  nach  der  Persönlichkeit  des  Hörers.  Zu  bedauern 
sind  nur  jene  Menschen,  bei  denen  die  Musik  nichts  anderes  auslöst,  als 
den  Begriff  einer  Reihe  von  Formeln  aus  der  Harmonielehre;  der  gänzlich 
unpoetische  Mensch  —  und  es  gibt  deren  ja  leider  so  viele  —  wird  gar 
keine  poetischen  Zusammenhänge  finden.  Es  geht  übrigens  der  Musik  — 
und  auch  das  muss  gegenüber  den  Gegnern  programmatischer  Musik  gesagt 
werden  —  nicht  einmal  viel  schlechter  als  der  Malerei  und  der  Dicht- 
kunst, die  doch  weit  sinnfälligere  Ausdrucksmittel  besitzen.  Aber  in  dem 
Augenblick,  wo  sie  sich  von  der  realen  Wirklichkeit  zu  ideellem  Ausdruck, 
zur  Allegorie  oder  gar  zur  Mystik  und  Symbolik  versteigen,  beginnt  sofort 
die  Ratlosigkeit  und  die  Meinungsverschiedenheit  der  Beschauer  oder  Leser. 
An  Bildwerken,  die  keine  bestimmten  Bezeichnungen  tragen  und  Jahr- 
hunderte nach  ihrem  Entstehen  ans  Licht  kommen,  zerbrechen  sich  oft  die 
scharfsinnigsten  Erklärer  die  Köpfe,  und  welche  Schwierigkeiten  macht  noch 
immer  die  Auslegung  Dantes  oder  des  «Faust*,  wieviel  und  wie  Wider- 
sprechendes ist  über  den  Charakter  des  Hamlet  geschrieben  worden!  Aus 
all  dem  folgt  aber  auch  zugleich  für  den  schaffenden  Künstler  die  Be- 
rechtigung, dort,  wo  er  nicht  missverstanden  werden  will,  seinen  Gedanken 
selbst  klar  zu  legen. 

Um  nach  dieser  notwendigen  Abschweifung  wieder  auf  Beethoven 
und  seine  Zeit  zurückzukommen,  so  regte  es  sich  wie  gesagt  überall  im 
Kreise  der  Romantiker  zur  Auslegung  seiner  Werke.  Dass  diese  Aus- 
legungen zunächst  wenig  zutreffend  und  vor  allem  sehr  äusserlich  waren, 
darüber  wird  man  sich  nicht  wundern  können.  Der  grosse  Genius  war 
den  Leuten  zu  nahe,  zu  neu  sein  ganzes  Schaffen,  um  von  ihnen  recht 
begriffen  zu  werden.     Wie  einem  Goethe,   so   ist  auch   einem  Beethoven 
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erst  ein  spateres  Zeitaller  gerecht  geworden,  das  mit  den  schönen  Er< 
läulerungsschriften  Wagners  eingeleitet  wurde,  der  auch  hierin  den  Über- 
gang von  der  Romantik  zur  neuen  Zeit  bildet.  Damals,  im  Zeitalter  der 
Komantik,  entstanden  zum  ersienmale  die  , Erläuterungen'  eiwa  im  Sinne 
unserer  heutigen  Konzertprogrammbiicher,  zum  Teil  überscbwänglich  — 
poetisierend.  Andere  versuchten  es  mit  oft  recht  geschmacklosen 
Benennungen  einzelner  Werke  —  so  kamen  damals  die  Bezeichnungen 
Frühlingssonate,  Mondscheinsonate,  Geisieririo,  Fledermaustrio,  „La  chasse" 
für  die  C-dur-Ouveriüre  op.  125  u.  dergl.  auf  —  oder  noch  unglückseliger 
mit  Unterlegungen  von  Texten  zu  den  rein  instrumentalen  Kompositionen, 
so  wurde  aus  dem  Adagio  der  cis-moll-Sonate  ein  Kyrie  gemacht,  ebenso 
das  Andante  der  Sonate  op.  57  und  das  Lento  assai  des  f-moll-Quarteties 
op,  135  mit  Texten  versehen*)  u.  a.  m. 

Der  Mann,  der  als  einer  der  ersten  in  Deutschland  die  erwähnten 
Erläuterungen  einführte  und  von  dem  wir  auch  solche  über  Werke  Bee- 
thovens besitzen,  die  vielleicht  das  Beste  und  Verständnisinnigste  sind, 
was  von  den  Zeitgenossen  des  Meisters  geschrieben  worden  ist,  überhaupt 
der  erste  Musikkritiker  im  modernen  Sinne,  war  der  berühmte,  auch  erst 
in  jüngster  Zeit  wieder  ungemein  lebendig  gewordene  Ernst  Theodor 
Wilhelm  Hoffmann,  der  sich  aus  Begeisterung  für  Mozart  auch  Amadeus 
nannte,  der  merkwürdigste,  genialste  und  dämonischste  unter  den  Erzählern 
der  Romantik.  Er  war  nicht  nur  ein  grosser  Dichter,  nicht  nur  Musik- 
enthusiast, sondern  selbst  Komponist  —  er  schrieb  u.  a.  eine  Oper  .Undine*, 
die  als  die  erste  romantische  Oper  bezeichnet  werden  kann,  über  die 
sich  Weber  entzückt  äusserte  und  die  auf  diesen  und  sein  SchafTen 
von  grossem  Einfluss  war,  —  ja  Hoffmann  war  sogar  auch  Maler.  Wie 
seine  packenden  Novellen  mit  ihrem  Überschwang  von  Phantastik  und 
ihrer  Mischung  des  Dämonischen  und  Grotesken  in  der  modernen  Kunst- 
richtung ihre  Auferstehung  gefeiert  haben,  so  verdienen  auch  seine 
musikalischen  Schriften  und  Recensiooen  wieder  und  wieder  gelesen  zu 
werden.  Und  in  der  Tat  sind  sie  erst  kürzlich  in  einer  billigen  Ausgabe 
von  H.  v.  Ende  in  der  Musik.  Universalbibl.  15 — 17  neu  herausgegeben 
worden.  So  kann  man  nicht  nur  die  Aufsätze  über  Beethoven,  sondern 
auch  die  .Kreisleriana*  wieder  geniessen:  Kapellmeister  Kreisler  mit 
seinem  musikalisch-poetischen  Klub  —  man  beachte  wohl  die  Verbindung 
von  Musik  und  Poesie  — ,  in  dem  die  einzelnen  Akkorde  in  poetischen 
Stimmungsbildern  erläutert  werden,  dann  die  schönen  Stücke  aus  den 
«Serapionsbrüdern'  mit  dem  prächtigen  Gespräch  .Der  Dichter  und  der 
Komponist"  —  , Dichter  und  Musiker',  heisst  es  darin,  ^sind  die  innigst 

•)  Siehe  SmolJRn,  „Textunierlegungen  zu  Beethovens  I nairu mental weisca' 
(.Die  Musik'  I,  1442  > 
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verwandten  Glieder  einer  Kirche*",  —  endlich  die  Recensionen  mit  Hoif- 
manns  Gedanken  über  «Dichtkunst  und  Tonkunst **  und  über  „Die 
musikalische  Malerei',  worin  er,  wie  Beethoven,  die  blosse  Natumach- 
ahmung  in  der  Musik  verwirft. 

Schon  Chamberiain  hat  in  seinem  grossen  Wagnerbuche  Hoffmann 
mit  Recht  als  einen  der  bedeutendsten  Vorläufer  Wagners  in  Bezug  auf  den 
Gedanken  des  Gesamtkunstwerks  wiederholt  hervorgehoben.  Für  unsern 
Gegenstand  ergibt  sich  aber  noch  ein  anderer  näherer  Zusammenhang. 

Es  ist  eine  eigentümliche  und  nahezu  einzig  dastehende  Erscheinung, 
dass  die  Bewegung  der  Romantik  den  entgegengesetzten  Weg  wie  die 
meisten  andern  geistigen  und  kulturellen  Strömungen  einschlägt.  Während 
diese  seit  dem  Mittelalter  stets  einen  westöstlichen  Verlauf  nehmen,  ist 
die  Romantik  ein  spezifisch  deutsches  Kulturprodukt,  das  später  erst  von 
Frankreich  Besitz  ergreift.  Deutsche  Dichtung,  deutsche  Musik  wurden 
vielleicht  ausser  in  unseren  Tagen  niemals  früher  so  rasch  nach  Frankreich 
importiert  und  dort  populär,  wirkten  niemals  früher  so  befruchtend  auf  die 
französische  Kunst,  als  gerade  im  Zeitalter  der  Romantik,  und  gerade  der 
deutsche  Dichter,  der  neben  dem  Spätromantiker  Heine  den  grössten 
Einfluss  auf  die  Franzosen  gewonnen  hat,  war  E.  T.  A.  Hoff  mann.  Die 
krass-phantastische  Romantik  eines  Victor  Hugo  fusst  auf  ihm.  Gewiss 
kannte  ihn  aber  auch  der  junge  geniale  Schüler  des  Pariser  Conservatoire, 
Hector  Berlioz,  denn  in  dem  Helden  der  Symphonie  fantastique  kann  man 
ganz  deutlich  die  Züge  der  Hoffmannschen  Helden,  in  den  krausen,  halluci- 
natorischen  Situationen  dessen  Spukphantastik  wieder  erkennen.  Wie  be- 
geistert damals  Webers  „Freischütz**  in  Paris  aufgenommen  wurde,  weiss 
man  aus  Wagners  Berichten  aus  Paris,  und  wie  dieses  Werk  auf  den  jungen 
Berlioz  gewirkt,  beweist  die  gruselig-komische  Geschichte  aus  seinen 
Memoiren,  wie  er  einen  Menschen,  der  ihn  durch  sein  beharrliches  Zischen 
bei  den  „Freischütze-Aufführungen  in  Wut  versetzt  hatte,  eines  Tages  als 
Leiche  in  der  Morgue  —  Berlioz  studierte  nämlich  ursprünglich  Medizin 
—  wiederfindet,  dann  dessen  präpariertes  Skelett  der  Oper  für  die  Wolfs- 
schluchtscene  zur  Verfügung  stellt  und  so  noch  an  dem  Toten  seine  Rache 
übt.  Neben  diesen  Erzeugnissen  der  deutschen  Romantik  machte  nach 
seinem  eigenen  Ausspruch  Goethes  „Faust*  einen  mächtigen  Eindruck  auf 
ihn  (er  hatte  schon  vor  der  Symphonie  fantastique  8  Scenen  aus  Goethes 
„Faust*  komponiert,  aber  wie  die  meisten  Erstlingswerke  wieder  ver- 
nichtet); zugleich  lernte  er  Beethovens  Symphonieen  kennen  und  erfasste 
mit  genialem  Blick  deren  Ringen  nach  Ausdruck,  er  sah  den  Punkt,  wo 
hier  kühne  Neuerungen  einsetzen  mussten.  Äussere  Erlebnisse,  eine  un- 
glückliche Liebe  zu  der  englischen  Schauspielerin  Miss  Harriet  Smithson 
gaben    den    letzten    Anstoss.     So    schrieb    der   20jährige    seine    „Episode 


=  DIE  MUSIK  II.  23.  ■ 


de  ta  vie  d'un  artisle",  die  er  als  .Symphonie  fantastique*  bezeichnele. 
Von  allen  den  geschilderten  Einlassen  Gndet  sich  darin  ein  Niederschlag. 
Das  Werk  ist  romantisch  durch  und  durch,  KofTmanns  grause  Fieberlraum- 
Phantastik  herrscht  vor,  die  Schrecken  der  Wolfsschlucht  steigern  sich  in 
dem  Walpurgisnacht-Traum,  dem  letzten  Satz;  die  Scene  beim  Hochgericht, 
die  Verwendung  des  Dies  irae,  die  „Walpurgisnacht"  weisen  auT  den  „Faust", 
und  Beethovens  Pastorale  erkennt  man  noch  in  der  Scene  auT  dem  Lande. 
Den  Gedanken  der  Programm  musik ,  wie  Berlioz  ihn  bei  Beethoven 
Tand,  wurde  von  ihm  in  allen  Konsequenzen  weiter  ausgebildet,  an  die 
Stelle  der  Überschriften  der  Satze  treten  bei  ihm  wieder  ausführlichere 
Schilderungen  der  einzelnen  Vorgänge,  so  dass  das  Ganze  den  Eindruck 
einer  in  Musik  gesetzten  Novelle  macht.  Dazu  kommt,  dass  er  durch 
seinen  Lehrer  Lesueur  zu  einer  raffinierten  Instrumentierungskunst  an- 
geleitet worden  war,  die  ganz  neue  Ausdrucksmittel  bot  und  das,  was  Früher 
in  mehr  oder  weniger  naiver  Weise  an  musikalischen  Schilderungen  und 
Tonmalereien  versucht  worden  war,  weit  in  den  Schatten  stellte.  Die  Ein- 
führung des  Leitmotivs,  der  Id6e  fixe,  wie  es  Berlioz  nennt,  gibt  dem 
Ganzen  die  höhere  subjektive  Einigung,  während  andererseits  die  alte 
symphonische  Form  noch  mehr  gelockert  wurde,  z.  B.  besteht  die  Symphonie 
fantastique  aus  5  Sätzen.  —  Der  Symphonie  fantastique  folgt  dann  1S34 
nach  Berlioz'  römischem  Aufenthalt,  „Harold  in  Italien"  nach  Lord  Byron, 
auch  ein  echtes  Werk  der  Romantik.  Erst  dadurch,  dass  Berlioz  für  den 
alten,  schon  so  lange  nach  Gestaltung  ringenden  Gedanken  neue  überzeugende 
Ausdrucksmittel  fand,  wurde  seine  Tat  bahnbrechend  für  die  Zukunft. 
Überdies  war  er  so  recht  eine  Natur  der  künstlerischen  Propaganda,  schrift- 
stellerisch hoch  begabt,  um  auch  in  der  Theorie  für  seine  Prinzipien  ein- 
zutreten, sie  den  Leuten  zu  erklaren,  mundgerecht  zu  machen. 

Im  übrigen  scheint  mir  Berlioz  in  Bezug  auf  die  Entwickelung  der 
programmatischen  Musik  eher  einen  Rückschritt  gegenüber  Beethoven  zu 
bedeuten.  Schon  der  Umstand,  dass  er  wieder  die  Tonmalerei,  die 
musikalische  Nachahmung  äusserer  Vorgänge  so  sehr  in  den  Vordergrund 
nickte,  scheint  mir  darauf  hinzuweisen;  ebenso,  dass  er  die  Musik  wieder 
durch  ein  atlzu  detailliertes  Programm  zu  binden  suchte.  Ich  habe  bereits 
betont,  dass  Beethoven  in  der  ersten  HSlfte  des  19.  Jahrhunderts  entweder 
gar  nicht  oder  nur  sehr  äusserlich  verstanden  wurde,  das  zeigen  u.  a.  auch 
seine  ersten  Biographen  wie  etwa  Schindler.  Auch  Berlioz  ahmte  vieles 
Äusserliche  nach;  z.  B.  schien  er  gerade  das  Durchbrechen  der  Form 
für  etwas  Wesentliches  zu  halten  und  besonders  Beethovens  IX.  übte  in 
dieser  Hinsicht  auf  seine  späteren  Werke  einen  nicht  gerade  günstigen 
Einfluss  aus.  Er  schrieb  schon  zur  Symphonie  fantastique  eine  Fortsetzung 
.Lelio  oder  die  Wiederkehr  zum  Leben"    ein    Monodram,   d.  h.    der    Held 
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der  Symphonie  Fanustlque,  der  wieder  aus  seinem  OpiumschUf  erwacht  ist, 
tritt  als  Erzähler  auf;  dazwischen  schieben  sich  einzelne  Orchesterstücke, 
daranter  eine  Scene  aus  Shakespeares  ,Sturm'  (wieder  ein  merkwürdiges 
Zusammentreffen  mit  Beethoven).  Seine  späteren  sogenannten  dramatischen 
Symphonieen  .Romeo  und  Julia*  und  .Fausts  Verdammung*  sind  sonder- 
bare  Zwittergebilde  aus  Elementen  der  Symphonie,  des  Oratoriums  und 
des  Dramas.  SologesÜnge  und  Chor  wechseln  mit  Instrumentalstücken  und 
nur  die  Einteilung  in  die  alten  Sätze  der  Symphonie,  wie  sie  wenigstens 
noch  in  .Romeo  und  Julie"  zu  erkennen  ist,  erinnert  noch  an  die  Symphonie. 
Berlioz  kommt  also  hier  wieder  dahin,  an  Stelle  einer  absoluten  Ausdrucks- 
musik die  Vokalmusik  mit  dem  gesungenen  Worte  zu  setzen  und  bleibt 
mit  seinem  Wollen  doch  auf  halbem  Wege  stecken,  denn  eigentlich  hätte 
ihn  sein  Streben  nach  einer  Vereinigung  der  instrumentalen  und  vokalen 
Musik  zu  einer  höheren  Stufe  der  Ausdrucksmusik,  zum  Musikdrama, 
führen  müssen. 

Schluss  folgt 


^p 


^in  Schicksal  reiches  Künstlerleben  entrollt  sich  vor  unsern  Augen. 
Und  es  ist  ein  deutsches  Künstlerleben:  eine  Seltenheit  in  einem 
I  Zeitaller,  da  Scharen  welscher  Sangesgrössen  unser  Vaterland 
überfluteten,  da  die  fremdländische  Kunst  an  unsern  Fürsten- 
höfen so  hoch,  die  einheimische  so  nieder  geweriet  wurde.  Marianne 
P  i  r  k  e  r  stand  als  Sängerin  hinter  keiner  ihrer  italienischen  Neben- 
buhlerinnen zurück,  von  denen  sie  sich  in  der  Methode  und  Ausübung 
ihrer  Kunst  kaum  wesentlich  unterschieden  hat.  Aber  die  moralische 
Artung  ihrer  Persönlichkeit  schuf  einen  starken  Gegensatz  zwischen  ihr 
und  der  Mehrzahl  ihrer  Kolleginnen.  Wenn  auch  von  den  Sitten  der 
Gesellschaftsklasse,  zu  der  sie  zählte,  mancherlei  auf  sie  abförben  musste, 
so  blieb  sie,  im  Grunde  genommen,  doch  stets  eine  deutsche  Frau,  die 
auf  Ehrbarkeit  hielt,  eine  treue  Gattin  und  besorgte  Mutter,  ein  gerader 
und  aufrichtiger  Charakter,  Dazu  kamen  ihre  reichen  Geistesgaben,  ihr 
praktischer  Verstand  und  ihre  über  den  Durchschnitt  des  damaligen 
Virtuosentums  hinausreichende  Bildung.  So  erweckte  sie  nicht  nur  als 
Künstlerin  Bewunderung,  sondern  erwarb  sich  auch  die  persSnliche  Achtung 
und  Zuneigung  vieler  bedeutenden  und  hochstehenden  Menschen.  Und  dann 
plötzlich  mitten  aus  einer  glänzenden  Laufbahn,  einem  glücklieben  Familien- 
leben ohne  eigene  schwere  Verschuldung  durch  Fürstenwillkür  herausgerissen 
und  in  den  Kerker  einer  Festung,  in  die  Nacht  des  Irrsinns  gestossenl 

Man  kann  sich  vorstellen,  wie  dieser  jähe  Glückswechsel  noch  mehr 
als  alles  andere  die  allgemeine  Aufmerksamkeit  auf  Marianne  Pirker  gelenkt 
hat.  Viel  ist  über  sie  geschrieben  worden:  aber  schon  die  Zeitgenossen 
haben  sich,  weil  von  den  Beteiligten  über  die  Ereignisse  der  Schleier  ab- 
sichtlichen Geheimnisses  gebreitet  ward,  vorzugsweise  in  Vermutungen  und 
Fabeleien  ergangen,  und  die  neueren  Schriftsteller  haben  jenen  meist  ge- 
dankenlos  nachgeredet.  So  hält  keines  der  bis  jetzt  entworfenen  Lebens- 
bilder  der  Künstlerin  vor  der  historischen  Wahrheit  stand.  Ein  Roman- 
dichter  hat  das  Seinige  dazu  beigetragen,  ihre  Biographie  vollends  zu 
verwirren:  Otfried  Mylius,  der  in  seinen  viel  gelesenen  „Irren  von  Eschenau" 
mit  dem  Rechte  poetischer  Freiheit  richtiges  und  unrichtiges,  überliefertes 
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und  erfundenes  durcheinander  gemengt  hat.  Aber  nicht  allein  die  Un- 
zuverlässigkeit  aller  früheren  Lebensskizzen,  auch  die  Entdeckung  neuen 
aktenmässigen  Materials  von  erster  Güte  rechtfertigt  den  Versuch  einer  er- 
neuten Darstellung  der  Schicksale  Mariannens.  Dass  auch  dabei  noch  einzelnes 
unsicher  und  lückenhaft  erscheint»  liegt  in  der  Natur  der  Sache  begründet. 

Marianne  Pirker,  eine  geborene  von  Geyereck,  hat  am  27.  Januar  1717 
das  Licht  der  Welt  erblickt.  Sie  stammte  aus  einer  österreichischen, 
wahrscheinlich  steiermärkischen  Familie,  ihr  Geburtsland  soll  jedoch  nach 
der  Überlieferung  Württemberg  gewesen  sein.  Über  ihre  Jugend  und  ihren 
Entwickelungsgang  wissen  wir  lediglich  nichts.  Es  können  indessen  keine 
Zweifel  bestehen,  dass  sie  eine  sorgsame  Erziehung  und  gute  Bildung 
genossen  hat.  Ihre  schöne  Stimme  führte  sie  dem  Berufe  der  Gesangs- 
virtuosin  zu.  Wo  und  bei  wem  sie  ihre  Studien  gemacht  hat,  wie  die 
Anfinge  ihrer  Laufbahn  gewesen  sind,  ist  gleichfalls  in  Dunkel  gehüllt. 
1737  vermählte  sie  sich  mit  dem  österreichischen  Violinvirtuosen  Franz 
Pirker,  einem  am  29.  März  1700  geborenen  Salzburger.  Trotz  Ungleichheit 
des  Alters,  des  Glaubens  und  auch  der  Charaktere  war  die  Ehe  im  ganzen 
glücklich.  Marianne,  moralisch  und  intellektuell  entschieden  die  Stärkere, 
nahm  allmählich  die  Führung  an  sich,  was  sich  um  so  natürlicher  gab,  als 
sie  bald  für  das  materielle  Fortkommen  der  Familie  mehr  als  ihr  Gatte 
zu  leisten  vermochte.  Er  war  ein  etwas  weichlicher  Charakter,  dem  es 
an  Beharrlichkeit  gebrach:  reizbar,  empfindlich,  den  Stimmungen  des 
Augenblicks  Untertan,  dabei  nicht  eben  der  beste  Haushalter.  Aber  er 
hing  an  seiner  Frau  mit  der  innigsten  Liebe,  wenn  er  sie  auch  mehr,  als 
billig,  mit  den  Anwandlungen  seiner  Eifersucht  quälte.  In  seinen  Briefen  ver- 
rät er,  gleich  seiner  Gattin,  eine  für  seinen  Stand  nicht  gewöhnliche  Bildung. 

Das  neuvermählte  Paar  verlebte  die  ersten  Jahre  der  Ehe  in  Graz, 
wo  ihm  zwei  Töchter,  Rosalie  und  Aloysia  (Luise  oder  Loisl  genannt)  ge- 
boren wurden.  Pirker,  der  nicht  als  Violinspieler,  sondern  als  Theoretiker 
und  Musiklehrer  sein  Bestes  leistete,  brachte  es  dahin,  dass  Marianne  in 
ihrer  Kunst  ausserordentliche  Fortschritte  machte.  Je  herrlicher  ihre 
Stimme,  je  glänzender  ihre  Technik  sich  entwickelte,  um  so  näher  lag  der 
Gedanke,  Kunstreisen  zu  unternehmen.  Er  wurde  bald  nach  der  Geburt 
der  älteren  Tochter  verwirklicht.  Sie  Hess  sich  in  allen  grossen  Städten 
Deutschlands  und  Österreichs,  an  den  meisten  deutschen  Höfen  hören. 
Am  24.  August  und  1.  September  1740  trat  sie  in  zwei  grossen  Konzerten 
auf  dem  Kaiserhof  in  Hamburg  auf.  Ein  dortiger  Kritiker  fand  sie  zwar 
gut,  gab  aber  der  Cuzzoni,  die  gleichfalls  bei  der  Gesellschaft  war,  den 
Vorzug,  weil  die  Stimme  der  Pirker  noch  ziemlich  rauh  klinge.  Ende 
Oktober  desselben  Jahres  sang  sie  am  Berliner  Hof.  Eine  Zeitungsnotiz 
verkündete,   obgleich  sie  erst  23  Jahre  alt  sei,   solle  ihr  Gesang  so   aus- 
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nehmend  schön  sein,  dass  auch  die  beiden  Italienerinnen,  die  Kapellmeisrer 
Graun  mitbringen  werde,  ihr  kaum  gleichkommen  dürften.  Bald  wagte  sie 
sich  sogar  in  das  privilegierte  Land  des  Kunstgesanges,  um  mit  den 
italienischen  Primadonnen  in  deren  Heimat  den  Wettbewerb  aufzunehmen. 
Namentlich  in  Venedig,  wo  sie  sich  nachweisbar  1744  aufhielt,  und  in 
Neapel  soll  sie  Lorbeeren  errungen  haben.  Durch  seine  italienischen 
Reisen  wurde  das  Pirkersche  Ehepaar  mil  Gluck  zusammengeführt  und 
befreundet;  Marianne  sang  mit  Vorliebe  Arien  von  ihm.  Die  beiden  Kinder 
begleiteten  teils  die  Eltern,  teils  lebten  sie  im  grosselterlichen  Hause  zu 
Stuttgart;  Mariannens  Mutter  hatte  sich  nach  dem  frühen  Tode  ihres  ersten 
Mannes  mit  dem  württembergischen  Rentkammersekretär  Eber  vermählt. 
1746  schenkte  Frau  Pirker  einem  dritten  Töchterchen,  Viktoria,  das  Leben, 
das  einem  Karmeliterkloster  in  Bologna  zur  Erziehung  übergeben  ward,  als 
die  Eltern  im  Herbst  1747  dauernd  Italien  verliessen. 

Als  vollendete  Künstlerin,  die  bereits  europäischen  RuFgenoss,  kehrte 
Marianne  aus  Italien  heim.  Neben  ihrer  schönen,  umfangreichen  Stimme 
und  trefflichen  Schulung  war  es  hauptsächlich  ihre  imponierende  Persönlich- 
keil und  ihre  für  damalige  Verhältnisse  bedeutende  Darstellungskunst,  was  ihr 
grosse  Bühnenerfolge  sicherte.  Sie  war  in  den  Rollen  der  prima  donna  wie  in 
denen  des  gewöhnlich  von  Kastraten  gegebenen  primo  uomo  gleichermassen 
zuhause.  Daneben  glänzte  sie  als  KonzertsSngerin.  Sie  sang  deutsch,  ita- 
lienisch,  französisch,  auf  Verlangen  sogar  englisch.  Auch  dem  Kirchengesange 
blieb  sie  nichts  schuldig.  Ja,  sie  versuchte  sich  in  der  Komposition  von  Arien 
und  übersetzte  Texte  zu  solchen  aus  dem  Velschen  in  ihre  Muttersprache. 

Seit  1747  war  das  Ehepaar  Pirker  an  der  königl.  Oper  in  London 
engagiert,  deren  Hauptunternehmer  Lord  Middlesex  war.  Auch  zu  Händel 
und  dessen  Londoner  Oratorienaufführungen  standen  sie  in  Beziehung; 
Marianne  hatte  auch  Arien  von  diesem  Meister  auf  ihrem  Repertoire. 
Schliesslich  sollten  sie  aber  trübe  Erfahrungen  in  der  englischen  Haupt- 
stadt machen.  Der  Lord  blieb  mit  seinen  Zahlungen  im  Rückstand,  und 
so  gerieten  sie  in  Schulden.  Ihre  Koffer  wurden  von  ihrem  Hausherrn 
mit  Beschlag  belegt.  Marianne  musste  im  August  1748  ohne  Garderobe 
und  Schmuck  nach  Hamburg  abreisen,  um  ihr  Engagement  bei  der  Kom- 
pagnie des  bekannten  Impressario  Pietro  Mingotti  anzutreten.  Dieser  gab 
zuerst  in  Hamburg,  von  Ende  November  1748  im  königL  Theater  zu 
Kopenhagen  Opcrnvorstellungen,  deren  musikalischer  Leiter  Freund  Gluck 
war  —  eine  bisher  unbekannte  Tatsache,  die  sich  aus  der  Pirkerschen 
Korrespondenz  mit  Sicherheit  ergibt. 

Pirker  blieb  in  London  zurück,  teils  um  die  Effekten  einzulösen, 
teils  um  das  Guthaben  bei  Lord  Middlesex  einzutreiben.  Es  gelang  ihm 
nach  endlosen  Mühen  und  Verdriesslichkeiten  mit  Advokaten  und  Wucherern, 
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Kaution  zu  stellen  und  so  die  Koffer  zurückzuerhalten,  die  er  seiner  Frau 
nach  Kopenhagen  nachschickte,  wo  sie,  sehnlich  erwartet,  im  Dezember 
nach  weiteren  unerwünschten  Verzögerungen  eintrafen.  Er  selbst  konnte 
London  immer  noch  nicht  verlassen,  hätte  er  doch  nicht  einmal  das  nötige 
Reisegeld  gehabt.  Der  Musikunterricht,  den  er  dort  erteilte,  trug  ihm 
nicht  so  viel  ein,  dass  er  seine  täglichen  Bedürfhisse  davon  bestreiten  konnte. 
Und  der  Lord  hatte  immer  wieder  neue  Ausflüchte.  Erst  im  Mai  1749  ent- 
richtete er  einen  Teil  seiner  Schuld,  40  Pfund,  an  Pirker.  Aus  Nützlich- 
keitsgründen hielt  sich  dieser  auch  noch  im  Sommer  in  London  auf. 

Dieser  mehr  als  einjährigen  Trennung  der  Gatten  verdanken  wir  einen 
äusserst  regen  Briefwechsel,  der  in  seinem  ganzen  Umfang  nebst  vielen 
andern  Pirkerschen  Korrespondenzen  auf  die  Nachwelt  gekommen  ist. 
Mariannens  temperamentvolle  Art  verleugnet  sich  auch  in  ihren  Briefen 
nicht,  und  man  kann  an  ihnen  seine  helle  Freude  haben,  wofern  man  sich 
nicht  an  den  saftigen  Derbheiten  stösst,  die  mit  unterlaufen.  Sie  schreibt 
bald  deutsch,  bald  italienisch,  und  sie  beherrscht  das  internationale  Verkehrs- 
idiom des  damaligen  Virtuosentums  so  vollkommen  wie  ihre  Muttersprache. 
Ja,  unwillkürlich  entschlüpfen  ihr  auch  in  deutschen  Briefen  welsche  Aus- 
drücke, und  häufig  begegnet  es  ihr,  dass  sie  einen  deutsch  begonnenen 
Brief  mitten  im  Satz  italienisch  fortführt.  Auch  eine  Frau  von  ihrer 
inneren  Tüchtigkeit  konnte  sich  natürlich  den  Einflüssen  ihres  Berufs  und 
ihrer  Umgebung  nicht  entziehen.  So  nehmen  in  ihren  Berichten  wie  in 
denen  Pirkers  Künstlerangelegenheiten,  Künstlerintriguen,  Künstlerklatsch 
den  breitesten  Raum  ein.  Wir  lernen  daraus  eine  Reihe  Sangesgrössen 
jenes  Zeitalters  kennen,  über  deren  menschliche  Schwächen  keineswegs 
der  Mantel  christlicher  Nächstenliebe  gezogen  ist.  Pirkers  Schreiben  sind 
überdies  eine  wichtige,  noch  unausgebeutete  Quelle  für  das  damalige 
Londoner  Kunstleben  und  die  dortige  vornehme  Gesellschaft,  aus  deren 
Skandalchronik  manche  Pikanterieen  aufgetischt  werden. 

Eine  bedeutende  Rolle  spielt  im  Pirkerschen  Briefwechsel  der  aus 
Rom  gebürtige  Kastrat  Giuseppe  Jozzi,  der  sich  als  Gesangskünstler  und 
Klaviervirtuos  gleichermassen  hervortat,  während  seine  Stimme  nicht  eben 
glänzend  und  seine  Aktion  schlecht  war,  so  dass  er  auf  der  Bühne 
geringeren  Erfolg  als  im  Konzertsaal  hatte.  Während  Mariannens  Kopen- 
hagener Aufenthalt  befand  er  sich  in  den  Niederlanden  und  Paris,  später 
mit  Pirker  zusammen  in  London.  Jozzi  stand  schon  von  Italien  her  zu 
den  Pirkerschen  Eheleuten  in  nahen,  höchst  merkwürdigen  Beziehungen. 
„Denn  es  ist  wahr,  ich  habe  ihn  närrisch  geliebt;  alsdann  durch  unsere 
Zertrennung  musste  es  nur  eine  Freundschaft  werden;  nun  aber  ist  es 
weder  eines  noch  das  andere  und  möchte  mit  blutigen  Zähren  beweinen 
das,  was  ich  mir  an  meiner  Gesundheit  geschadet  um  seinetwillen."    Dieses 
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Geständnis  legte  Marianne  am  15.  April  1749  ihrem  Gatten  ab.  Ein 
andermst  erklärte  sie  von  Jozzi:  ,Es  ist  eben  ein  Kastrat  wie  alle  andern, 
und  er  mag  mir  versprechen  und  vormachen,  was  er  will,  so  glaube  ich 
ihm  nichts  in  der  Weit  mehr."  Wie  oFt  sich  auch  Marianne  über  den  Freund 
erboste,  kam  es  doch  niemals  zum  Bruch.  Und  zwar  war  es  aufTallender- 
weise  der  sonst  so  eifersüchtige  Pirker,  der  auF  die  FreundschaFt  mit  Jozzi 
den  höchsten  Wert  legte  und  seine  Frau  wieder  und  wieder  beredete,  an  ihm 
festzuhalten.  Es  schien,  als  ob  diese  drei  Menschen  durch  ein  magisches  Band 
aneinander  geFesselt  seien,  mit  ihren  Interessen  unlösbar  aneinander  gekettet. 

Wir  können  diesen  Briefen  auch  mancherlei  über  Mariannens  Kopen- 
hagener Leben  und  Treiben  entnehmen.  Am  22.  November  1748  traF  die 
Mingoitische  Kompagnie  nach  äusserst  stürmischer  und  gefahrvoller  Über- 
fahrt in  der  dänischen  Hauptstadt  ein.  Die  Verhältnisse  lagen  hier  in 
diesem  Winter  insofern  ungünstig,  als  die  musikFreundliche  Königin  Luise, 
eine  englische  Prinzessin,  die  ihrer  NiederkunFt  entgegensah,  ganz  zurück- 
gezogen lebte  und  es  infolgedessen  am  HoFe  sehr  still  war.  Dieser  Umstand 
mochte  auch  den  Theaterbesuch  vonseiten  der  vornehmen  Gesellschaft 
beeinträchtigen;  überdies  litt  Mingottis  Unternehmen  unter  der  Konkutrenz 
einer  Französischen  und  einer  dänischen  Komödie.  Doch  besuchte  die 
Königin  „vor  ihrer  Retirade*  noch  am  3.  Dezember  die  Oper  und  zeigte 
sich  sehr  befriedigt.  Und  wiederholt  durften  die  fremden  Künstlerinoeo 
vor  ihr  singen.  Am  14.  Dezember  wurde  die  Pirker  als  erste  an  den  Hof 
berufen.  Am  Abend  vorher  wurde  ihr  im  Auftrage  der  Königin  ein  Buch 
iiberbracht,  aus  dem  sie  einige  Arien  singen  sollte. 

„Aber  o  Himniel!''  fihrt  sie  in  ibrem  Berfcbte  an  den  Gatten  fort,  „als  ich  vor 
dem  ScblatcDfChen  tolche  atadlerea  wollte,  nnde  ich  aie  alle  eaiHsch;  nun  kannal 
Du  Dir  die  Konfuilon  Torstellen.  Geduldl  Ich  IfeFe  mor|en>  tur  Madame  Fabrli  und 
lieue  mir  aolcbe  ein  weaig  vorlesen,  und  abenda  aani  Ich  sie  scbnnrgerade  weg;  wh 
Ich  sie  pronoDclert,  weiss  der  Himmel.  Die  KOnlgin  lelgte  grosses  Vergnfige« 
taierfiber,  skkompagnlerte  selbst,  und  mochte  ich  noch  andere  füal  Arien  singen  von 
ihren  BGchem,  Italienische,  so  dass  Ich  von  meinen  nur  eine  sänge;  sagte  auch 
iwelmal,  dass  Ich  und  die  Mssl  ihr  zum  besten  gefalle.  Beim  Teggehea  sagte  mir 
die  ObristhoFmel Sterin,  dsss  Ich  wobl  noch  einmal  wQrde  beruFen  werden,  weil  Ibni 
Majesiit  der  KSnfg  nicbl  habe  dabei  sein  kSnoen.  Nach  einer  geraumen  Zelt  retiriertn 
man  sieb,  um  den  Ttaee  zu  nehmen,  allwo  Ich  mitten  unter  denen  dames  saase  und 
Thee  tränke.  Dieses  Ist  die  Wahrheit,  dass  ich  in  meinem  Leben  keine  taafllcberea 
dsroes  gesehen,  als  die  hiesigen.  Die  KAnlgln  Ist  ECb5a  wie  ein  Engel;  wenn  man 
sie  gerad  ansieht,  so  ist  sie  unser  gnldlger  Prinz  von  Vallis,  aber  Im  schönen." 

Am  29.  Januar  1749  wurde  die  Königin  von  einem  Kronprinzen, 
dem  nachmaligen  König  Christian  VII.,  entbunden.  Schon  nach  sechs 
Wochen  befand  sie  sieb  so  wobl,  dass  sie  ihr  Kunstinteresse  von  neuem 
betätigen  konnte.  Am  12.  März  wurden  die  Virtuosinnen  in  die  Ge- 
mächer der  Königin  zum  Singen  geladen;  ,es  war  der  Tag  des  Hervorgangs'. 
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Später  Hess  sich  die  Königin  auch  einige  Opernvorstellungen  wiederholen, 
und  Gluck  komponierte  zu  Ehren  des  neugeborenen  Prinzleins  seine  am 
9.  April  1749  aufgeführte  Serenate  „Tetide *". 

Ausser  der  Pirker  befanden  sich  bei  Mingottis  Truppe  noch  drei 
Sängerinnen:  Giustina  Turcotti,  Theresia  Pompeati  und  Maria  Masi.  Mit 
der  letzteren»  die  später  ihre  Nachfolgerin  in  Stuttgart  werden  sollte, 
stellte  sie  sich  sehr  gut,  während  zwischen  ihr  und  den  beiden  anderen 
fortgesetzte  Eifersüchteleien  bestanden.  „Ich  habe  in  meinem  Leben 
keine  intrigante  Dame  gesehen  wie  die  Pompeati, *"  erklärt  Marianne 
einmal.  In  der  ersten  Oper  der  Kopenhagener  Saison,  die  am  28.  No- 
vember 1748  stattfand,  dem  „Bajazet",  durfte  sie  die  Hauptrolle  dar- 
stellen. „Du  kannst  Dir  einbilden,**  meldet  sie  triumphierend  ihrem 
Mann,  «ob  die  Dicke  (offenbar  die  Pompeati)  giftig  ist,  dass  sie  gleich 
anfangs  ausbleibe. **  Die  nächsten'^Opern  waren  „Tito**,  „Artaserse**  mit 
Marianne  in  der  Titelpartie  und  der  besonders  beifällig  aufgenommene 
„Temistocle**  —  „Artaserse*  und  „La  clemenza  di  Tito"  vermutlich  in 
Glucks  Vertonung.  Auch  Pantomimen  gab  Mingotti  dazwischen.  Mari- 
anne konnte  zufrieden  sein  mit  ihren  Erfolgen.  Sie  gefiel  dem  Publikum 
sehr  und  setzte  sich  namentlich  „mit  der  Aktion  in  grossen  estim**.  Sie 
fühlte  sich  denn  auch  wohl  in  Kopenhagen,  obgleich  ihre  dortige  Tätigkeit 
sehr  angestrengt  war.  Der  Winter  war  milde,  und  sie  fand  das  Land 
„charmant**.  Ohne  Geldverlegenheiten  ging  es  freilich  wiederum  nicht  ab, 
obgleich  sie  eine  Gage  von  350  Dukaten  für  die  Saison  und  daneben  vom 
Hof  ein  Geschenk  von  150  Dukaten,  das  sogenannte  Regal,  bezog. 

Mit  dem  Nahen  des  Frühlings  wurde  die  Frage  brennend,  was  in 
der  nächsten  Zeit  werden  solle:  ein  Wiener  Engagement  stand  in  Frage; 
auch  dachte  Marianne  daran,  mit  Mingotti  nach  Holland  und  Brüssel  zu 
gehen.  Nun  aber  schien  sich  Gelegenheit  zu  einer  dauernden  Versorgung 
in  der  Heimat  zu  bieten.  Durch  den  Abgang  der  berühmten  Frangoise 
Cuzzoni-Sandoni,  die  Anfang  1749  unter  Hinterlassung  von  Schulden 
Stuttgart  auf  Nimmerwiedersehen  verlassen  hatte,  war  die  Stelle  einer 
ersten  Sängerin  bei  der  dortigen  Kirchen-  und  Kammermusik  frei  geworden, 
und  man  richtete  das  Augenmerk  auf  die  Pirker.  Die  Eltern  bestürmten 
sie,  dieses  Glück  nicht  zu  verscherzen,  und  sie  selbst  drängten  Herz  und 
Vernunft  gleichermassen  dorthin,  wo  sie  ihren  Kindern  wieder  eine  Mutter 
sein  durfte.  So  entschloss  sie  sich  trotz  mancherlei  Bedenken  zur  Reise 
in  die  Heimat,  nachdem  sie  vorher  ein  Memorial  an  den  wfirttembergi- 
schen  Hof  gerichtet  hatte,  von  dem  Pirker  nur  befürchtete,  es  möchte  zu 
devot  ausgefallen  sein.  Im  letzten  Augenblick  schloss  sie  noch  mit  Min- 
gotti, der  vom  Hof  wieder  die  Kopenhagener  Impressa  erhalten  hatte,  für 
die  Wintersaison  1749/50  einen  Vertrag  an  die  dortige  königliche  Oper  ab. 


Marianne  reiste  über  Lübeck,  Hamburg,  Frankfurt  und  traf  am 
24,  Mai  174B  wohlbehalten  in  Stuttgart  ein.  Teils  hier,  teils  in  der 
Sommerresidenz  Ludwigsburg  liess~sie  sich  als  Kirchensängerin  wie  als 
Kammervirtuosin  hören  und  bewundern.  Sie  war  stark  in  Anspruch  ge- 
nommen und  klagte  ihrem  Gatten,  dass  sie  alle  Tage,  die  Gott  gehe,  mit 
der  Kammermusik  „strapaziert"  sei.  Dabei  feierte  sie  aber  auch  bei  Hot 
ausserordentliche  Triumphe.  Am  6,  Juni  1 749  schrieb  sie :  , Ich  habe 
Dir  schon  gemeldet,  dass  die  Herrschaft  närrisch  über  mein  Singen  ist. 
Gestern  habe  ich  eine  improvisata  und  ein  kleines  Dueit  und  Solo  in  der 
Messe  gesungen.  Es  war  die  erste  Prozession,  viel  das  Land  stehet,  ob- 
wohl man  es  entsetzlich  übel  empfunden  und  üble  Folgerungen  mit  sich 
bringen  wird;  doch  ist  es  geschehen.  Den  Nachmittag  bei  der  Kammer- 
musik bedankte  sich  der  Herzog  sehr  vor  diese  ßnesse,  so  ich  ihm  ge- 
than;  die  verwitibte  Herzogin,  welche  mich  zum  erstenmal  gehört,  war 
ausser  sich."  Und  am  28.  Juni  konnte  sie  ihrem  Mann  berichten,  dass  ihr 
der  Herzog  bei  der  gestrigen  Kammermusik  gesagt  habe,  er  habe  sie  in  der 
Kirche  nicht  ansehen  wollen;  er  habe  an  diesem  Ort  doch  nicht  in  die 
HSnde  klatschen  können,  sonst  hatte  er  es  gewiss  getan;  aber  mit  dem 
Kopf  habe  er  immer  applaudiert.  Marianne  war  nicht  unempfänglich  für 
solche  Auszeichnungen.  »Und  kommt  mir  vor,  es  seie  ja  allerzeit  besser, 
einem  Galanthuome  als  einem  solchen  Spitzbuben  zu  dienen,"  bemerkt  sie 
einmal  mit  einem  Seitenhieb  auf  einem  Impressario.  Im  selben  Masse 
wusste  sie  sich  die  Gunst  der  regierenden  Herzogin  Friederike,  einer  ge- 
borenen Prinzessin  von  Brandenburg- Bayreuth  und  Nichte  Friedrichs  des 
Grossen,  zu  erwerben,  die  sie  wahrscheinlich  schon  von  Bayreuth  her 
kannte.  Mit  Genugtuung  meldete  Marianne  ihrem  Gatten  am  15.  Juli  1748, 
die  Fürstin  habe  nach  ihrer  Abreise  zum  Konzertmeister  Bianchini  gesagt: 
„Ah,  nous  avons  perdu  madame  Pirker!"  und  habe  den  übrigen  Stutt- 
garter Virtuosen  nicht  mehr  zuhören  wollen. 

Am  liebsten  hätte  man  am  Stuttgarter  Hofe  Frau  Pirker  gar  nicht 
mehr  fortgelassen.  Sie  trug  indessen  Bedenken,  das  Kopenhagener  Engage- 
ment rückgängig  zu  machen,  schon  darum,  weil  man  sonst  meinen  könne, 
sie  habe  nur  pro  forma  gesagt,  dass  sie  dort  bereits  gebunden  sei.  Bei 
den  Verhandlungeti  zeigte  sie  wieder  grosse  Geschäftsgewandtheit.  Man 
bot  ihr  ein  Jahresgehalt  von  1200  Gulden,  sie  bestand  aber  auf  1500  und 
setzte  ihren  Willen  durch.  Am  12.  Juni  kam  der  Kontrakt  zustande. 
Gleichzeitig  suchte  sie  ihrem  Mann  die  Wege  in  Stuttgart  zu  ebnen.  Doch 
riet  sie  ihm  wiederholt  und  dringend,  sich  ja  »auf  der  Violin  zu  exer- 
zieren, dann  der  Herzog  will  von  jedem  ein  Solo  hören;"  vorher  werde 
er  nicht  engagiert.  Ganz  naiv  schrieb  sie  ihm  am  lö.  Juni:  ,Wann  ich 
eine  schöne  Arie  (habe),  welche  von  Gluck  ist,  so  sage  ich,  sie  sei  von 
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Dir.**  Das  Ehrlichkeitsgefühl  in  solchen  Dingen  war  damals  noch  recht 
schwach  entwickelt.  Jozzi  hatte  sich  in  London  ähnliche  Täuschungen  in 
umfassenderem  Masse  zu  Schulden  kommen  lassen.  Auch  dieser  sollte  an 
den  württembergischen  Hof  gezogen  werden.  Pirker  war  es  namentlich, 
der  dies  Marianne  unablässig  ans  Herz  legte.  Abgesehen  von  seiner 
Freundschaft  für  den  Kastraten,  hegte  er  die  Hoffnung,  dieser  werde  sich 
des  musikalischen  Unterrichts  der  Töchter  annehmen. 

Am  12.  Juli  1749  reiste  Marianne  von  Stuttgart  ab  und  traf  Ende 
Juli  in  Hamburg  ein.  Sie  hatte  hier  eine  Zusammenkunft  mit  ihrem 
Gatten,  der  dann  nochmals  nach  London  zurückkehrte.  Sie  selbst  reiste 
über  Kiel  nach  Kopenhagen.  Auf  der  Überfahrt  zog  sie  sich  eine  lang- 
wierige Erkältung  zu.  Noch  am  6.  September  hatte  sie  ihrem  Mann  zu 
klagen:  «Du  wirst  mich  stark  verändert  finden:  ich  war  dick  und  fett,  als 
ich  hieher  kam,  alleine  die  starken  Strapazen,  so  ich  bishero  gelitten, 
haben  mir  einen  so  cruelen  Husten  auf  die  Brust  gezogen,  dass  ich  schon 
heute  16  Tage  bcttlägrig  bin;  Du  weisst,  wie  ich  das  Bett  scheue,  jedoch 
bin  ich  gezwungen;  das  Fieber  verlässt  mich  keinen  Tag.  In  acht  Tagen 
ist  die  opera!"  Man  kann  sich  ihren  Schmerz  vorstellen,  wenn  man  er- 
fährt, dass  sie  in  der  ersten  Vorstellung  der  «Semiramide"*  die  prima  donna 
und  ihre  Rivalin  Rosa  Costa  die  seconda  donna  sein  sollte.  Wahrscheinlich 
hat  aber  gerade  dieser  Umstand  das  Wunder  bewirkt,  dass  sie  bis  zum  ent- 
scheidenden Tag  noch  gesund  wurde.  Bald  darauf  traf  Pirker  in  Kopen- 
hagen ein,  um  dort  den  Winter  bei  seiner  Frau  zu  verbringen.  Damit  hört 
leider  auch  der  Briefwechsel  des  nunmehr  wieder  dauernd  vereinten  Ehe- 
paares auf,  und  somit  fehlt  es  uns  an  näheren  Nachrichten  über  Mariannens 
Erfolge  und  Erlebnisse  während  ihres  zweiten  Kopenhagener  Aufenthaltes. 

Im  Frühjahr  1750  fanden  sich  Herr  und  Frau  Pirker  in  Stuttgart 
ein,  und  sie  trat  alsbald  ihr  dortiges  Engagement  an.  Als  dritter  im  Bunde 
folgte  ihnen  Giuseppe  Jozzi,  der  auch  den  Winter  über  an  der  Mingottischen 
Oper  in  Kopenhagen  gewirkt  hatte.  Er  gefiel  sehr  am  württembergischen 
Hofe  und  wurde  den  9.  Mai  1750  mit  hohem  Gehalte  als  erster  Flügel- 
spieler und  Sänger  verpflichtet.  Dagegen  erhielt  Mariannens  Gatte  zunächst 
keine  feste  Anstellung.  Erst  nachdem  er  2%  Jahre  lang  freiwillige  und 
unentgeltliche  Dienste  getan  hatte,  wurde  er  durch  herzogliches  Dekret  vom 
20.  September  1752  zum  Konzertmeister  mit  der  bescheidenen  Gage  von 
400  Gulden  jährlich  ernannt.  Als  solcher  hatte  er  den  Oberkapellmeister 
zu  unterstützen  und  zu  vertreten.  Auch  spielte  er  im  Orchester  als  Geiger 
mit.  Doch  scheint  er  mit  seinem  Violinspiel  keine  sonderliche  Ehre  ein- 
gelegt zu  haben.  Desto  nützlicher  machte  er  sich  bei  der  Organisation 
der  Oper  vermöge  seines  stark  entwickelten  Kunstgeschmacks,  seiner  viel- 
seitigen Erfahrungen  und  weit  verzweigten  Verbindungen. 
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Bis  zum  Jahre  1750  gab  es  am  Hofe  Herzog  Karls  von  Württemberg 
keine  ständige  Oper.  Erst  unter  dem  Einfluss  seiner  musik-  und  theater- 
liebenden  Gemahlin,  der  in  den  kunstsinnigen  Traditionen  der  Berliner  und 
Bayreuther  Höfe  erzogenen  Herzogin  Friederike,  begann  er  sein  Augen- 
merk auf  das  Bühnenwesen  zu  Hehlen.  Sie  sollte  es  bitter  bereuen,  diese 
Leidenschaft  bei  ihrem  Gemahl  geweckt  zu  haben.  Denn  bei  seinem  leicht 
entzündlichen  Herzen  und  ungezügelten  Begeh rungs vermögen  übertrug  er 
bald  seine  Neigung  zur  Kunst  auf  die  Künstlerinnen,  und  diese  Geschmacks- 
richtung Karls  Führte  später  die  Trennung  der  fürstlichen  Ehe  mit  herbei. 
Vorderhand  jedoch  beteiligten  sich  der  Herzog  und  die  Herzogin  mit  ein- 
trächtigem Eifer  an  den  Zurüstungen  zur  Oper,  wobei  Marianne  eine  der 
treibenden  Kräfte  war  und  mit  ihrem  Gatten  und  Jozzi  jenen  helfend  und 
fördernd  zur  Seite  stand.  In  grosser  Eile  wurde  das  Stuttgarter  Lusihaus, 
das  vielgepriesene  Denkmal  deutscher  Renaissance -Architektur,  in  ein 
Theater  umgewandelt,  und  am  30.  August  1750,  dem  Geburtstag  der  Sere- 
nissima,  als  solches  mit  Grauns  Oper  „Artaserse",  in  der  Marianne  die 
Partie  der  Mandane  sang,  eingeweiht.  Man  hatte  das  Personal  zur  ersten 
Aufführung  zusammen  geworben,  so  gut  es  eben  ging.  Jetzt  galt  es,  die 
Künstlerschar  zu  vervollständigen,  und  auch  hierbei  wirkten  Marianne  und 
ihr  Gatte  in  hervorragendem  Masse  mit.  Offenbar  geschah  es  auf  ihre 
Empfehlung,  dass  im  Februar  1751  der  mit  fabelhaftem  Stimmumfang 
ausgestattete  Tenorist  Christoph  von  Hager  engagiert  wurde,  der  einst  ihr 
Kollege  in  Kopenhagen  gewesen  war.  Im  Frühjahr  1753  nach  Schluss  der 
Opemsaison  wurde  Pirker  nach  Italien  geschickt,  um  neue  Virtuosen  an- 
zuwerben;  Marianne  scheint  ihn  eine  Zeitlang  begleitet  zu  haben.  Wahr- 
scheinlich war  er  auch  am  Engagement  des  neuen  Oberkapellmeisters 
Nikolo  Jommelli  beteiligt,  unter  dessen  Leitung  in  den  nächsten  15  Jahren 
die  Stuttgarter  Oper  ihre  glanzvollsten  Tage  erlebte. 

Sechs  Jahre  lang  sang  Marianne  die  ersten  Sopranparlieen  in  den 
Opern,  die  damals  das  württembergische  Hoftheater  zur  Darstellung  brachte; 
neben  Grauns  ,Artaserse'  und  Hasses  .Der  erkennte  Cyrus'  waren  es 
hauptsächlich  Werke  JommellJs:  «Ezio",  „Didone  abbandonata",  „Alessandro 
nel  Indie*,  .Fetonte",  „Catone  in  Utica",  „Pelope*,  ,Le  jardin  enchantfi', 
,Enea  nel  Lazio*,  „Artaserse'. 

In  ganz  besonders  nahen  Beziehungen  stand  Marianne  zur  Herzogin 
Friederike.  Schon  während  ihres  ersten  Stuttgarter  Aufenthalts  hatte  sie 
sich  ja  bei  der  Fürstin  beliebt  gemacht.  Seitdem  sie  ganz  in  Stuttgart 
lebte,  festigten  sich  die  Freundschaftsbande  zwischen  ihr  und  der  hohen 
Frau.  Mit  Verwunderung  und  wohl  auch  mit  Missgunst  mochte  die  Hof- 
gesellschaft  gewahren,  wie  die  sonst  so  zurückhaltende  und  hochmütige 
Herzogin    eine    Sängerin    ihres  Vertrauens    würdigte.      Dieses   Verhältnis 
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machte  Mariannens  Stolz  und  Glück  aus:    es  sollte  aber  auch  für  sie  zur 
Quelle   des   höchsten  Jammers   werden.     So  lange  die  Eintracht  zwischen 
Herzog  und  Herzogin  währte,  hatten  die  Pirkerschen  Eheleute,  die  Gnade 
beider  gleichmässig  geniessend,   am   württembergischen  Hofe   ein   leichtes 
und  angenehmes  Leben.     Sobald   aber   das   fürstliche  Paar  in  ernsthaften 
Gegensatz  zueinander  geriet,  musste  die  Stellung  jener  schwierig  werden, 
weil  es  galt,  entweder  entschieden  Partei  zu  ergreifen,  was  gefährlich  war, 
oder  neutral  sich  zwischen  den  zwei  kriegführenden  Mächten  hindurch  zu 
winden,   was   ausserordentliche  Klugheit   voraussetzte.    Just   diese   besass 
die  warmblütige  Marianne   nicht  oder   wollte   sie  vielleicht  gar  nicht   be- 
sitzen, weil  sie  ihr  Herz  übermächtig  auf  die  Seite  der  Gebieterin  zog.    Der 
Fall,  dass  sich  das  herzogliche  Paar  entzweite,  trat  um  so  bestimmter  ein,  je 
mehr  sich  Karl  in  die  gefährlichen  Reize  fremder  Weiber  verstrickte  und 
seiner  Gemahlin  durch  offenkundige  Untreue  zu  Beschwerden  Anlass  gab. 
Man  hat  auch  gefabelt,   der  Herzog  habe  Mariannens  Tugend   nach- 
gestellt und  seine  Ungnade  auf  sie  geworfen,  weil  sie  ihm  nicht  zu  Willen 
gewesen  sei.    Weit  grössere  innere  Glaubwürdigkeit  trägt  die  Überlieferung 
an    sich,    dass   Marianne    der  Herzogin  die  Seitensprünge    ihres    Gemahls 
hinterbracht  habe  und  dieser  seinerseits  wiederum   durch   seine  Getreuen 
von    jenen    Zuträgereien    unterrichtet    gewesen    sei.      Denn    naturgemäss 
nahmen  mit  der  zunehmenden  Trübung  des  herzoglichen  Eheverhältnisses 
auch    die  Parteiungen   und   Intriguen   am  Hoflager  zu.     Dem  Pirkerschen 
Ehepaar  mochte  es  von  Anfang  an  nicht  an  Neidern  und  Feinden  gefehlt 
haben,    die    nun    die    schöne    Gelegenheit    ergriffen,    den    Herzog   gegen 
Marianne  und  ihren  Gatten  aufzustacheln.    So  Hess  Karl  am  16.  September 
1756  die  Pirkerschen  Eheleute  und  mit  ihnen  einen  anderen  Anhänger  der 
Herzogin,    ihren  Hoffriseur  Reich,    insgeheim  verhaften.      Man  kann  sich 
denken,  wie  tief  sich  die  Fürstin  durch  diesen  Gewaltstreich,  der  ihr  nicht 
lange  verborgen  bleiben  konnte,    in    ihrem  Stolze  gedemütigt   fühlte,  und 
wie  sie  es  für  eine  Ehrensache  ansah,  die  Gefangenen,  die  um  ihretwillen 
litten,  zu  befreien.    Alles  vergebens  I    Diese  Kränkung  Hess  dem  Anschein 
nach  vollends   den   insgeheim  offenbar   lange  schon  erwogenen  Entschluss 
in  ihr  reifen,  sich  von  ihrem  Gemahl  zu  trennen;  am  20.  September,  also 
vier  Tage  nach  Mariannens  Verhaftung,  reiste  sie  nach  Bayreuth,  um  nie 
mehr  nach  Württemberg  zurückzukehren. 

Noch  am  Tage  ihrer  Verhaftung  wurden  die  drei  Gefangenen  nach 
ihrem  Bestimmungsort,  der  Festung  Hohentwiel,  gebracht,  von  wo  sie 
jedoch  schon  nach  anderthalb  Monaten  auf  den  Hohenasperg  verpflanzt 
wurden.  An  beiden  Orten  waren  die  strengsten  Vorsichtsmassregeln  zu 
ihrer  Bewachung  sowie  zur  Wahrung  des  Geheimnisses  getroffen.  Der 
Festungskommandant  wurde  mit  seinem  Kopfe  dafür  verantwortHch  ge- 
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macht,  dass  keiner  entwische.  Acht  Jahre  lang  schmachteten  die  Pirker- 
schen  Eheleute  und  der  Friseur  Reich  auf  dem  Asperg,  ohne  Verhör,  ohne 
Untersuchung,  ohneUrteJlspruch,  Opfer  willkürlicher  Kabinetljustiz.  Übrigens 
wurden  sie  verhältnismässig  gut  gehalten.  Sie  hausten  in  menschenwürdigen 
Räumen,  hatten  anständige  Betten  und  wurden  ziemlich  reich  verköstigt. 
Es  fehlte  ihnen  nicht  an  Beleuchtung  und  Heizung,  von  Zeil  zu  Zeit  wurde 
ihre  Leibwäsche  und  Garderobe  ergänzt,  auch  ärztliche  Fürsorge  entzog 
man  ihnen  nicht.  Der  Gesamtaufwand  für  die  drei  Gefangenen  während 
ihres  Asperger  Aufenthalts  belief  sich  auf  7365  Gulden  55'/,  Kreuzer. 

Der  Herzog  bekümmerte  sich  um  alles,  was  bei  den  Geheimarreslanten 
vorging,  persönlich,  und  nicht  das  Geringste,  was  auf  sie  Bezug  halte, 
durfte  ohne  sein  Vorwissen,  seine  Genehmigung  geschehen.  Der  Festungs- 
kommandant hatte  über  sie  regelmässige  Rapporte  zu  erstatten.  Die  beiden 
Männer  blieben  im  allgemeinen  gesund,  während  die  Berichte  über  Marianne 
immer  trauriger  lauteten.  Das  furchtbare  Unglück,  das  so  jäh  über  sie 
hereingebrochen  war,  brachte  sie  um  den  Verstand.  Schon  im  Jahre  1758 
war  sie  in  ärztlicher  Behandlung.  Wiederholte  Wasserkuren  wurden  ihr 
verordnet.  Im  Winter  175S — 60  erreichte  ihre  Geistesstörung  offenbar  den 
Höhepunkt  und  entlud  sich  in  Tobsuchtsanßllen;  die  Asperger  Rechnungen 
sprechen  von  .quasi  in  der  Raserei"  zerbrochenen  Wasserflaschen  und 
zerrissenen  Servietten.  Damals  wird  es  auch  gewesen  sein,  dass  die  Künst- 
lerin ihre  Stimme  einbüssle.  Eine  durchaus  unverdächtige  Überlieferung 
besagt,  sie  habe  in  ihrem  Jammer  so  geschrieen,  dass  eine  Stimmbrechung 
eingetreten  und  ihr  herrlicher  Sopran    in   den  Bass    heruntergegangen  sei. 

Schliesslich  Hess  die  Macht  der  Krankheit  nach,  und  die  Ärmste 
lebte  fortui  in  stillem  Irrsion  weiter.  Nun  begann  sie  die  endlos  buifcn 
Stondeo  durch  eine  sinnreiche  Beschäftigung  zu  töten.  Aus  Halmen,  die 
sie  aus  dem  Strohsack  ihrer  Lagerstätte  zog  und  mit  ihren  eigenen  Haaren 
zusammenband,  fertigte  sie  Blumen,  and  allmählich  erreichte  sie  in  dieser 
Spielerei  eine  so  hohe  Fertigkeil,  dass  sie  die  verschiedensten  Arten  too 
Blumen  nachzubilden  und  zu  ganzen  Striussen  zusammenzustellen  ver- 
stand. Diese  kleinen  Kunstwerke  verbreiteten  sich  weithin  und  lenkten 
die  allgemeine  Anfmerksamkeit  von  neuem  auf  ihre  Im  Elend  schmachtende 
Verfertigerin.  Sie  soll  der  Kaiserin  Maria  Theresia  ein  solches  Strob- 
blumenbouquet  überschickt  haben,  von  der  sie  dafSr  mit  einer  goldenen 
Medaille  beehrt  worden  sei;  auch  Katharina  II.  von  Russland  sei  eines  in  die 
Hände  gespielt  worden.  Von  innigem  Mitleid  mit  Mariannens  Geschick  erfüllt, 
habe  sich  Maria  Theresia  beim  Herzog  von  Württemberg  zu  ihren  Gunsten 
verwendet,  und  dieser  Fürsprache  habe  er  nicht  widerstehen  können. 

Wie  dem  auch  gewesen  sein  mag:  sicher  ist,  dass  am  10.  November 
1764  die  Stunde  der  Erlösung  schlug.     An  diesem  Tage  erschien  der  Ge- 
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heime  Kabinettssekretär  Scbmidlin  im  herzoglichen  Auftrag  auf  dem  Hohen- 
asperg,  um  den  drei  Geheimarrestanten  die  Freiheit  anzukündigen,  falls 
sie  sich  zu  folgendem  eidlich  verpflichten  würden:  sich  wegen  des  aus- 
gestandenen Arrestes  weder  durch  sich  noch  durch  andere  an  irgend  jemand 
zu  rächen,  über  die  Ursachen  des  Arrestes  ewiges  Stillschweigen  zu  beob- 
achten, die  herzoglichen  Lande  unverzüglich  zu  verlassen  und  zeitlebens 
nicht  mehr  zu  betreten,  sich  unter  keinerlei  Vorwand  an  dem  Aufenthalts- 
orte der  Frau  Herzogin  sehen  zu  lassen  oder  mit  ihr  zu  korrespondieren. 
Der  verlangte  Eid  wurde  abgelegt,  nachdem  es  dem  Zureden  Pirkers  ge- 
lungen war,  Mariannens  Bedenken  zu  überwinden.  Mit  allem  Notwendigen 
und  einem  Zehrgeld  für  die  Reise  von  je  50  Gulden  ausgerüstet,  wurden 
die  Gefangenen  am  12.  November  auf  dem  schnellsten  Weg  über  die 
württembergische  Grenze  nach  der  Reichsstadt  Heilbronn  befördert,  wo 
das  Pirkersche  Ehepaar  eine  Zusammenkunft  mit  seinen  Kindern  hatte. 
Die  älteste  Tochter  Rosalie  hatte  inzwischen  ihr  Glück  gemacht,  indem  sie 
die  Gattin  des  angesehenen  Hof-  und  Kanzleibuchdruckers  Christoph 
Friedrich  Cotta  geworden  ^ar.  Sie  wurde  die  Mutter  Johann  Friedrich 
Cottas,  des  berühmten  Buchhändlerfürsten. 

Für  die  unglückliche  Marianne  eröffnete  sich  bald  bei  edlen  Freunden 
eine  Zufluchtsstätte.  Auf  dem  nahe  bei  Heilbronn  gelegenen  Gute  Eschenau 
hauste  damals  das  freiherrlich  von  Killingersche  Ehepaar,  das  schon  vom 
Stuttgarter  Hof  her  mit  der  Künstlerin  befreundet  war.  Sie  wurde  nach 
Eschenau  geladen,  und  in  dem  stillen  Erdenwinkel,  von  anmutiger  Natur 
umgeben,  von  keiner  Sorge  mehr  bedrückt  und  von  der  Hand  der  Liebe 
treu  gepflegt,  genas  die  Dulderin  allmählich  und  gelangte  wieder  in  den 
Besitz  ihrer  Verstandeskräfte.  1766  starb  Herr  von  Killinger,  und  seine 
Witwe  verzog  nach  Heilbronn.  Dies  war  offenbar  der  Grund,  weshalb 
auch  die  völlig  geheilte  Marianne  nach  der  Reichsstadt  fibersiedelte,  wo 
ihr  Mann  in  der  Zwischenzeit  geblieben  sein  muss.  Die  beiden  fristeten, 
wohl  auch  von  Angehörigen  und  Gönnern  unterstützt,  durch  Musikunterricht 
ihr  Leben.  Hier  traf  im  Jahre  1773  Schubart  mit  ihnen  zusammen.  Marianne, 
so  berichtet  er  von  ihr,  „war  zwar  schon  lebendig  tot  für  den  schönen  Sang, 
aber  doch  noch  etwas  mehr  als  eine  ausgestopfte  Nachtigall.  Da  sie  eine  gründ- 
liche Sängerin  war,  so  leistete  sie  noch  wichtige  Dienste  beim  Unterrichte." 

Marianne  widerfuhr  noch  das  herbe  Leid,  dass  ihre  Freundin,  Frau 
von  Killinger,  ihr  1780  durch  den  Tod  entrissen  wurde.  Ihre  letzten  Tage 
verbrachte  sie  wieder  in  Eschenau,  wo  sie  am  10.  November  1782  im 
Alter  von  65  Jahren  und  10  Monaten  einem  Gallenfieber  erlag.  .Sie  wurde 
unter  einer  ansehnlichen  Begleitung  zum  Grabe  gebracht  und  darauf  eine 
Einsegnungsrede  in  der  Kirche  gehalten,"  meldet  das  Eschenauer  Toten- 
register. Ihr  Gatte  folgte  ihr,  fast  86  jährig,  am  1.  Februar  1786  im  Tode  nach« 
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VII. 
Die  Reaktion  gegen  den  italienischen  Stil. 

^tne  übergrosse  Reibe  von  Nimea  tritt  ans  eott^en,  veno  vir 
'  die  Geschichte  der  italienischen  Oper  fiher  ScarUtti  himuu 
I  verrolgen,  von  Namen,  deren  Ruhm  einst  in  allen  Ztmcen 
I  ertönte.  Der  Historiker  steht,  wenn  er  den  Werdegans  der  Oper 
verfolgt,  hier  vor  einer  unerfreulichen  und  undankbaren  Au^be:  wohl 
vechselten  die  Namen,  das  SchaRMsprlnzlp  jener  Meister  aber  blieb  dasselbe. 
Oberall,  von  einzelnen  im  Verhiltnls  zur  Fülle  der  Gesamterschelnnoc 
geringen  Ausnahmen  abgesehen,  zrigte  sich  das  Bevorzugen  des  rein  gesrac- 
lichen  Elements,  die  Arie  Gbenrnoherte  alles,  ein  virtuoser  Effekt  IBste 
den  anderen  ab.  Von  einer  Entvickelnog  der  neapolitanischen  Oper  im 
positiven  Sinne  kann  demnach  nicht  die  Rede  sein,  sie  zeigt  ein  allmiblicbes 
Absterben  der  dramatischen  Kraft  und  schliesslich  ein  völliges  Verslegen 
derselben.  Mit  dem  Namen  .Konzertoper"  hat  man  ihr  Wesen  gut  be- 
zeichnet. Süss-sinnliche  Melodik,  blendender  Schein  in  dem  brillanten 
Feuerwerk  der  Bravour- Passagen  war  alles,  die  dramatische  Wahrheit 
nichts. 

Was  half  es,  dass  selbst  in  der  Heimat  des  bei  canto  schwerwiegende 
ästhetische  Bedenken  gegen  den  Widersinn  der  Oper  auftauchten?  Sie 
blieben  auf  wenige  klare  Köpfe  beschrinkt,  die  keinen  Einfluss  beaassen. 
Ein  Publikum  in  unserem  Sinne  gab  es  nicht;  für  den  Geschmack  des 
Tages  war  der  der  Höfe  ausschlaggebend  —  und  die  wollten  nur  unter- 
halten sein.  Es  Ist  das  traurigste  Kapitel  unserer  in  dieser  Hinsicht 
besonders  bedachten  deutschen  Sittengeschichte,  das  nach  dem  langen  Kriege 
anhebt.  Als  Deutschland  in  seiner  Kultur  um  mehr  denn  ein  volles  Jahr* 
hundert  zurückgeworfen  war,  ergingen  sich  die  tonangebenden  Führer  des 
Volkes  in  der  widerwärtigsten  Nachäifung  gallischen  Wesens.  Was  an  den 
armen  Ländern  und  Ländchen  der  unselige  Krieg  verschont  hatte,  verdarben 
die  Fürsten.    Am  kräftigsten  widerstanden  der  welschen  Üppigkeit  die  alten 
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deutschen  Handelsstädte,    aber   deren  Einfluss  auf  die  Allgemeinheit  war 
gebrochen  .  .  . 

Langsam  erwachte  der  deutsche  Geist  wieder;  die  Literatur  gewann 
nach  und  nach  die  grösste  Bedeutung  ffir  die  Entwickelung  nationalen 
Fühlens.  Die  Dichtung  verscheuchte,  sich  zunächst  an  die  korrekte  Form 
Boileau's  anlehnend,  den  sprachlichen  Schwulst  der  Schlesier  und  zeigte 
in  der  Nachahmung  des  Engländers  Thomson  den  Weg  zur  Natur,  ihrer 
Erhabenheit  und  Schönheit;  dann  fand  sie  in  der  Kunst  Günthers  die 
ersten  wahren  und  warmen  Herzenslaute.  Der  deutschen  Prosa  kam  die 
Tätigkeit  der  Thomasius,  Leibniz  und  Wolf  zu  gute. 

Die  deutsche  Musik  konnte  gegen  das  fremde  Wesen,  die  italienische 
Oper,  die  sich  mit  unglaublicher  Schnelligkeit  an  den  Höfen  festgesetzt 
hatte,  nicht  aufkommen.  Das  war  der  Fall,  weil  sie  durch  und  durch 
national  war.  Und  das  nicht  nur,  soweit  sie  volkstümlich  war;  denn 
auch  der  in  den  gelehrten  contrapunktischen  Formen  auftretenden  Musik 
gebührt  das  schmückende  Beiwort,  weil  diese  sich,  im  grossen  und  ganzen 
wenigstens,  von  äusserem  Raffinement  fern  und  frei  hielt.  Die  Vertreter 
dieser  Kunst  waren  unzählige,  unbeachtet  ihre  Tage  in  ernster  Arbeit  ver- 
bringenden deutschen  Kantoren  und  Organisten;  ihr  gotterfülltes  und  kunst- 
begeistertes Schaffen,  das  nicht  nach  lauten  Ehren  strebte,  nährte  die 
anderwärts  fast  erstorbene  Innerlichkeit  deutschen  Volkssinnes.  Ganz  in 
der  Stille  wuchs  die  deutsche  Kunst  heran  .  .  . 

Wohin  wir  blicken,  finden  wir  italienische  Komponisten,  italienische 
Sänger:  Galuppi  in  Petersburg,  in  Hannover  M.  Lotti,  Porpora  in  Wien, 
Dresden  und  London,  Jomelli  in  Stuttgart,  Bontempi,  Pallavicini  in 
Dresden,  Ferrandini  und  Bernasconi  in  München.  Wer  leben,  Karriere 
machen  und  —  die  Hauptsache!  —  Geld  verdienen  wollte,  musste  ihnen 
nachfolgen;  so  waren  Hasse  und  Graun,  so  Händel  und  Gluck  im 
Zauberbann  der  italienischen  Sirene. 

Die  von  der  Gunst  der  Höfe  getragene  italienische  Oper  mit  ihrem 
gleissenden  Scheinleben  war  ein  Attribut  des  romanischen  Absolutismus. 
Der  wieder  erwachte  germanische  Gedanke,  der  siegreiche  Kampf  gegen 
Unnatur,  Knechtung  und  Unvernunft  musste  auch  ihr  den  Garaus  machen. 
Wir  sahen,  wie  der  Kampf  sich  eröffnete  und  glorreich  entfaltete.  Der 
Weg  führte  über  England  und  die  D^isten,  die  mit  heller  Verstandes- 
leuchte die  lichtscheuen  Spukgestalten  einfältiger  Vorzeit  verjagten,  zu  den 
französischen  Encyklopädisten,  nach  Deutschland  zu  den  Aufklärern,  an 
deren  letzter,  erhabenster  Stelle  Lessing  und  Kant  stehen.  Aufklärung, 
innere  Befreiung  ward  das  Losungswort  der  menschlich-freien  Zeit,  deren 
Morgenrot  nun  nach  langer,  banger  Nacht  anbrach. 

Dem  neuen  Zustand  der  Dinge  entsprach  in  der  Musik  die  Abwendung 
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vom  gekünstelten  Formalismus  der  Italiener  und  die  Hinwendung  zum 
natürlichen,  wahren,  einfachen.  Wenn  Sebastian  Bach,  der  nicht,  wie 
Spitte  meint,  ungeahnt  und  wie  durch  einen  Zauber  hervorgerufen,  kam, 
sondern  in  seinem  Lebenswerke  als  der  die  Kette  fernab  vom  Getriebe  der 
grossen  Welt  wirkender  Organisten  schliessende  Geist  erscheint,  dessen 
Genius  es  bestimmt  war.  Jahrhunderten  die  Pfade  zu  erhellen,  wenn  Bach, 
der  ernste,  wahre  und  so  urecht  deutsche,  fröhliche  Meister  den  Kampf 
gegen  die  Unnatur  auf  seinem  Gebiete  zur  Entscheidung  brachte,  so  Gluck 
auf  dem  der  Oper. 

Aber  Gluck  war  nicht  der  erste,  welcher  der  italienischen  Oper  ent- 
gegen zu  wirken  gedachte.  Ihm  voran  ging  R.  Keiser.  Doch  bedeutet 
Kelsers  Name  nicht  wie  der  Glucks  ein  bestimmtes  Programm;  auch  fehlte 
ihm  die  sittliche  Basis  als  Mensch,  von  der  aus  er  als  Reformator  erfolg- 
reich und  nachhaltig  hatte  wirken  können. 

Bezeichnenderweise  gingen  die  Bestrebungen  auf  Errichtung  einer 
deutschen  Opernbühne  von  einer  freien  Stadt  aus,  von  dem  reichen 
Hamburg,  das  seine  vielfachen  Handelsbeziehungen  auch  wahrend  der 
schweren  Kriegszeiten  in  verhältnismässiger  Ruhe  hatte  pflegen  können. 
In  gewisser  Weise  lagen  die  Dinge  in  Hamburg  ähnlich  wie  in  Venedig 
im  voraufgegangenen  Jahrhundert:  auch  hier  galt  es  ia  nicht  die  Laune 
irgend  eines  Mächtigen  der  Erde  zu  befriedigen;  es  galt,  den  Geschmack 
des  Volkes  zu  treffen.  Und  haben  wir  volkstümliche  Einflüsse  in  der 
Venetiaoischen  Oper  feststellen  können,  so  fehlten  sie  auch  in  der  Hamburger 
Oper  nicht.  Freilich  zeigten  sie  sich  in  anderer  Weise.  Wer  den  Dingen 
auf  den  Grund  sieht,  den  freut  es,  gegenüber  all  dem  faden  Liebesgegirr 
und  intriguierenden  Durcheinander  in  der  Hamburger  Oper  auf  den  derben, 
auch  wohl  lustigen  und  zotigen  Ton  der  alten,  ehrlichen  Sassensprache  zu 
treffen,  der  sich  mit  wuchtigen  Ellbogenstössen  Bahn  auf  die  Opern- 
bühne brach. 

Leicht  war  es  nicht,  die  Oper  in  Hamburg  am  Leben  zu  erhalten, 
da  die  Geistlichkeit  flugs  dabei  war,  ihr  das  Lebenslicht  auszublasen. 
Wegen  der  Wahl  biblischer  Stoffe.  Aber  allmählich  gelang  es  doch,  das 
Unternehmen  zu  sichern,  nachdem  nämlich  die  theologischen  und  juristischen 
Fakultäten  zu  Rostock  und  Wittenberg,  um  ein  Gutachten  angegangen,  die 
Oper  in  Schutz  genommen  hatten. 

Die  Hamburger  Oper  bietet  in  ihren  Anfängen  ein  überaus  schrulliges 
Bild.  Die  Stadt  halte  vorwiegend  nur  kirchliche  Kunst  gepflegt,  für  den 
Gesang  war  bislang  kaum  noch  etwas  geschehen.  Da  galt  es  denn,  für  die 
Opernbühne  zu  gewinnen,  was  sich  für  geeignet  hielt,  und  in  bunter  Reihe 
traten  Handwerker,  verbummelte  Musensöhne  und  landfahrende  Strolche, 
verunKlückte  Philosophen  und  der  Seelsorge  überdrüssig  gewordene  Theologen, 
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schmucke  Vierländerinnen,  derbe  Fischweiber  und  Venuspriesterinnen  auf 
die  Bühne.  All  das  steckte  sich,  bald  war  die  Oper  dorthin  gelangt,  in 
antike  Gewandung. 

Die  Zeit  brachte  bald  Wandel  zum  besseren.  Zuerst  wirkte  mit 
nachhaltigem  Einfluss  Kusser,  ein  Schüler  Lully's.  Er  war  geborener 
Strassburger,  ein  rechter  Zuchtmeister  und  ein  Mann  von  grossen  Fähig- 
keiten. Aber  nach  kurzer  Zeit  hatte  er  sich  finanziell  ruiniert  und  musste 
gehen.  In  seinem  Nachfolger  Reinh.  Keiser  erstand  der  Hamburger 
Oper  ein  Mann,  auf  den  die  Natur  verschwenderisch  ihre  Gaben  ge- 
streut hatte. 

Er  war  anfangs  Januar  1674  in  Teuchern  bei  Weissenfeis  geboren;  der 
Vater,  ein  erzliederlicher  Mensch,  aber  vortrefflicher  Musiker,  die  Mutter, 
aus  einer  ganz  verkommenen  Adelsfamilie  stammend  —  fürwahr,  ein 
schweres  Werk,  solcher  Wurzel  erwachsen,  einen  sicheren*  Halt  im  tosenden 
Strudel  der  Welt  zu  gewinnen.  Zumal  im  damaligen  glänzenden  und 
leichtlebigen  Hamburg.  Und  dem  eleganten  Kavalier,  der  keinen  Sinn  für 
die  realen  Forderungen  des  Lebens  hatte,  glückte  es  denn  auch  nicht:  ein 
grosser  äusserer  Erfolg,  ein  plötzlicher  Umschlag  und  ein  langes,  entsetzliches 
Martyrium,  das  sind  die  Stationen  seines  Lebens  gewesen.  Als  Mensch 
hat  er  in  aufopferungsvoller  Arbeit  die  Verirrungen  seiner  Jugend  gesühnt; 
als  Künstler  war  ihm  ein  härteres  Los  beschieden :  er  selbst  gelangte  zum 
Bewusstsein,  dass  er  gegen  die  durch  Scarlatti  und  Händel  ausgebaute 
italienische  Oper  nicht  aufkommen  konnte.  Neues  zu  erlernen  ver- 
mochte er  damals  nicht  mehr.  Die  Not  des  Lebens  zwang  ihn  schliesslich, 
elenden  Possenreissereien  seine  Kunst  zu  leihen.  Selten  ist  ein  reicher 
Künstlersinn  im  gleichen  Masse  tragischem  Geschicke  verfallen.  Keiser 
starb  am  12.  September  1739.  Seine  Kunst  ist  Kleinkunst,  feine  und 
zierliche  Arbeit,  die  schroffe  Gegensätze,  gewaltige  seelischen  Konflikte 
nicht  kennt,  eine  Kunst  idyllischer  Grazie,  der  oft  ein  Zug  tändelnden 
Leichtsinns  beigemischt  ist.  Sie  gibt  sich  ungesucht  und  natürlich 
(«Züchtung  der  Natur*  nannte  Tele  mann  ihn  in  einem  auf  Keisers  Tod 
geschriebenen  Sonnet),  und  ist  von  jeder  erlogenen  sentimentalen  An- 
wandlung frei.  Seine  melodische  Erfindungskraft  versagte  nie.  Man  mag 
ihn  in  Bezug  auf  sie  mit  Scarlatti  zusammenstellen,  aber  die  Ton- 
sprache des  Neapolitaners  ist  im  ganzen  genommen  doch  vornehmer  als 
die  des  Deutschen  gewesen  und  seine  spezifische  Kunstfertigkeit  eine  ent- 
schieden grössere.  Mag  sein,  dass  sich  das  Urteil  noch  zu  Gunsten 
Keisers  verschieben  wird,  wenn  erst  einmal  sein  ganzes  Lebenswerk,  das 
durchaus  nicht  nur  Opern  umfasst,  der  Benutzung  zugänglich  gemacht  sein 
wird;  das  eine  wird  an  der  Beurteilung  des  Mannes  schwerlich  je  geändert 
werden  können,  dass  es  ihm  zumeist  gar  nicht  darauf  ankam,  welche  Art 
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von  Musik  er  machte:  mit  unendlicher  Leichtigkeit  der  Erfindung  verband 
er  eine  ebenso  grosse  künstlerische  Leichtfertigkeit.  Sein  hervorragendes 
positives  Können  reichte  nicht  aus.  Neues  und  Dauerndes  zu  schaffen;  er 
konnte  sich,  so  sehr  sein  deutsches  Empfinden  uns  aus  seiner  Musik  ent- 
gegen klingt,  doch  von  italienischer  Art  nicht  Trei  machen,  er  reihte  hier 
Arien  an  Arien,  liess  dort  italienische  und  deutsche  Texte  sich  sorglos  in 
demselben  Werke  ablösen  und  hatte  für  das,  was  dem  Drama  not  tat, 
keinerlei  Verständnis.  Seine  Erziehung  und  seine  ästhetische  Bildung 
brachten  es  mit  sich,  dass  ihm  jegliche  Initiative  zu  neuem  Kunstschaffen 
abging.  Er  besass  keine  sittliche  Kraft,  die  dem  alten,  verrotteten  hätte  zu 
Leibe  gehen  können,  er  war  kein  feiner  kritischer  Geist,  der  den  Ent- 
wickelungsgang  seiner  Kunst  zu  übersehen,  ihre  falsche  Richtung  zu  er- 
kennen vermocht  hätte. 

Das  Jahr  17^8  sah  das  traurige  Ende  der  Hamburger  Oper.  Die 
Italiener  herrschten  auf  der  ganzen  Linie.  UngeHihr  ein  Vierteljahrhundert 
vorher,  am  2.  Juli  1714,  war  in  Weidenwang  in  Mittelfranken,  inmitten 
des  Friedens  deutschen  Waldes,  Christoph  Wilibald  Gluck  geboren, 
der  grosse  Meister,  der  das  Sehnen  der  Besten  nach  Schönheit  und  Wahr- 
heit der  Tonsprache  des  Musikdramas  erfüllen  sollte. 

Zwanzig  Jahre  lang  hatte  Gluck  schon  im  Dienste  der  italienischen 
Oper  gesunden,  aber  er  war  nicht  ganz  in  ihr  aufgegangen,  wie  manches 
Stück  seiner  ersten  Schaffen speriode,  das  er  in  spatere  Arbeiten  herüber- 
nahm, beweist.  Daneben  war  ihm  auch  durch  die  Komposition  fran- 
zösischer Texte  die  Sprache  des  Landes,  das  seinen  grossen  Kampf  und 
Sieg  zuerst  zu  sehen  bestimmt  war,  völlig  vertraut  geworden.  Was  zwang 
nun  Gluck,  sich  gegen  das  italienische  Opernwesen  aufzulehnen?  Er  selbst 
ist  erst  nach  seinem  „Orpheus",  der  ersten  der  Reformopern,  mit  einem 
bestimmten  Programm  an  die  Öffentlichkeit  getreten.  Aber  dies  war  in 
langsamer  und  steter  Geistesarbeit  herangereift.  Der  italienische  Opem- 
gesaog  war  bis  zu  einem  derartigen  Grade  virtuoser  Uberkünstelei  gediehen, 
dass  ein  weiteres  Fortschreiten  in  derselben  Richtung  unmöglich  geworden 
war;  die  Opernmusik  war  blosse  Formel  geworden,  die  blendender  Zierat 
umsonst  zu  verdecken  suchte.  Wer  den  Sängern  das  raffinierteste  tech- 
nische Kunststück  zu  lösen  gab,  hatte  gewonnenes  Spiel.  Das  bedingte, 
dass  alle  jene  Opern,  sobald  ihr  Publikum  der  faden  Jongleur- Kunststücke 
überdrüssig  geworden  war  und  sich  nach  neuem  Sinnenkitzel  sehnte,  vom 
Spielplan  verschwinden  mussten.  Was  lag  dieser  Zeit  am  Stoffe  des 
Dramas,  was  am  Drama  selbst?  Nichts;  dieselben  Opemtexte  wurden  immer 
und  immer  wieder  komponiert.  Verlangte  die  italienische  Oper  die  Unter- 
ordnung des  Tonsetzers  unter  den  Sänger  und  dessen  Publikum,  so  ver- 
langte   sie    damit    zugleich    die    grösstmöglichc    Beweglichkeit    des    Kom- 
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ponisten,  die  leichtest  fliessende  musikalische  Gestaltung.  An  ihr  fehlte 
es  Gluck. 

Sieht  man  seine  „italienischen**  Opern  durch,  so  wird  man  dem 
gedankenschweren  Germanen  darin  auf  Schritt  und  Tritt  begegnen;  seine 
italienische  Weise  war  ihm  eingelernt,  sie  war  nicht  Produkt  ursprünglicher 
Begabung.  Sein  Wesen  zeigt  von  Anfang  an  sinnenden  Ernst,  die  Freude 
am  Einfachen  und  Wahren;  nur  seine  Erziehung  und  seine  Tätigkeit  für  die 
Wiener  Hofbühne  zwangen  ihn,  sich  ganz  der  fremden  Art  hinzugeben. 
Eine  Notlage,  nicht  innerer  Drang!  Denn  als  Rousseau  seine  Weckrufe 
über  die  Erde  schleuderte,  und  die  Völker  den  Weg  zur  Natur  und  ihren 
Forderungen,  den  lange  durch  rohe  Machtmittel  unterdrückten,  zu  suchen 
und  zu  finden  begannen,  da  war  Gluck  einer  der  ersten,  in  denen  des 
Genfer  Philosophen  zündenden  Worte  ein  lautes  Echo  weckten.  Zwei  Jahre 
nach  Rousseau's  „La  nouvelle  Hdloise**  erschien  sein  „Orfeo  ed  Euridice*', 
im  Jahre  1762. 

Die  Oper  zeigt  die  volle  Umkehr  von  der  bisherigen  Richtung:  anstatt 
der  vielen  planlos  neben  einander  herlaufenden  Geschehnisse,  die  mit  der 
Grundfabel  nicht  das  mindeste  zu  tun  haben,  eine,  wenn  auch  nicht  durch- 
aus, geschlossene  dramatische  Handlung.  Dem  Textdichter  Calzabigi 
gebührt  hier  die  erste  Anerkennung,  und  Gluck  selbst  hat  sie  ihm  freudig 
gezollt.  Die  Dichtung  enthielt  eine  Anzahl  glücklichst  ersonnener  Situationen, 
sie  gab  Gluck  Gelegenheit,  grossen  Leidenschaften  ergreifende  und  energische 
Töne  zu  leihen.  Man  hat  das  Werk  mit  Recht  als  eine  dramatische  Monodie 
bezeichnet;  nur  Orfeo  ist  sorgsam  charakterisiert,  Amor  und  Euridice  treten 
zurück.  Dieser  Mangel  der  Partitur  mag  durch  die  Dichtung  veranlasst 
sein,  die  mehr  Begebenheit,  denn  dramatisch  konsequent  aufgebaute  Hand- 
lung ist,  eine  Begebenheit  freilich,  welche  die  verschiedensten  lyrischen 
Empfindungen  weckt.  Daher  die  Fülle  von  Arien  in  der  Partitur,  die  sich 
aber  durchweg  von  der  Form  der  italienischen  Arie  entfernen  und  sich  zum 
Teil  der  einfachsten  Liedform  nähern.  Eine  zweite  Neuerung  Glucks  ist 
die  grossartige  Gestaltung  des  Rezitativs,  das  sich  als  eine  durch  reiche 
instrumentale  Farbengebung  erhöhte,  scharf  accentuierte  Deklamation  dar- 
stellt und  nicht  wie  bei  den  Italienern  als  ein  notdürftig  harmonisch  zu- 
sammengehaltenes Silbengeplapper.  Die  dritte  Neuerung  ist  die  wichtige 
Rolle,  die  dem  Chor  als  Gegenspieler  und  dem  Tanz,  der  Pantomime, 
zufiel.  Was  Gluck  hier  mit  einfachen  Mitteln  geleistet,  die  dramatische 
Wucht,  Schönheit  und  Wahrheit  seiner  Tonsprache  bleiben  unvergessliche 
Denkmale  seines  grossen  Geistes.^)  Nicht  minder  die  überzeugende  Kraft 
seiner   Rhythmik,   die   in   den   Furientänzen   die   höchste   Höhe   erklimmt. 

*)  Bei  der  trostlosen  Dürftigkeit  und  Einseitigkeit  unserer  Opernbuhne  ist  an 
ein  Aufleben  Glucks  vorläufig  nicht  zu  denken.    Was  er  braucht,    um  ins  volle  Ver- 
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Die  Ruckkehr  zum  natürlichen  Ausdruck  in  der  dramatischen  Musik, 
zu  einer  Tonsprache,  die  aus  dem  dramatischen  Vorwurfe  selbst  resul- 
tierte, war  damit  vollzogen.  Gluck  hatte  einen  Stil  geTunden,  der  wie 
von  selbst  und  ungekünstelt  aus  der  gegebenen  Situation,  aus  dem  Charakter 
der  handelnden  Personen  herauswuchs.  Wohl  zeigen  sich  in  dem  Werke 
noch  Mängel  (Koloratur- Passagen  im  ersten  Akt,  der  stark  italienisch 
geartete  dritte  Akt);  die  Oper  war  eben  ein  erster  Versuch!  Prinzipiell 
aber  brauchte  der  Meister  keine  Stilanderung  mehr  anzustreben,  wohl  eine 
Vertiefung  und  Verinnerlichung  im  einzelnen,  und  im  allgemeinen  eine 
grössere  Einheit  des  Stiles. 

Fünf  Jahre  vergingen,  ehe  Gluck  die  neue  Bahn  weiter  beschritt.  Der 
, Dienst"  forderte  andere  Aufgaben  in  dieser  Zwischenzeit.  Marx  sieht  darin 
ein  Abtrünnigwerden  des  Meisters  von  seinen  Ideen.  Eine  törichte  und 
irrige  Ansicht,  doppelt  töricht,  weil  von  Glucks  Biographen  geäussert, 
der  wissen  musste,  dass  Gluck  für  die  realen  Erscheinungen  des  Lebens 
offenen  Sinn  besass  und  Zeit  und  Ort  wahrzunehmen  verstand.  Glucks 
zweite  Reformoper:  „AIceste"  begleitete  ein  gewichtiges  Vorwort  ins  Leben, 
das  der  Musik  ihre  wahre  Aufgabe  im  Drama  dahin  vorschrieb,  der  Dichtung 
zu  dienen,  indem  sie  den  Ausdruck  der  Empfindungen  und  den  Reiz  der 
Situationen  verstärke,  ohne  die  Handlung  zu  unterbrechen  oder  durch 
Überflüssigen  Zierat  in  ihrer  Wirkung  abzuschwächen.  Die  Ouvertüre 
(„Sinfonia")  soll  den  Zuhörer  auf  die  Ereignisse  des  Spiels  vorbereiten,  die 
Instrumente  dürfen  immer  nur  im  rechten  Verhältnis  zu  dem  Grade  des 
Interesses  und  der  Leidenschaft  einer  Scene  angewendet,  in  der  Behandlung 
des  Dialogs  soll  das  auffallende  Missverhältnis  zwischen  Arie  und  Rezitativ 
vermieden  werden,  und  zwar,  um  nicht  dem  Sinne  der  dramatischen  Ent- 
-wickelung  entgegen  den  Gedankengang  zu  unterbrechen  und  die  Leb- 
haftigkeit und  den  Empfindungsgehatt  der  Scene  zu  unpassender  Zeit  zu 
stören.  Edle  Einfachheit  des  Stiles  war  Glucks  Ziel;  „daher  vermied  ich 
es  auch",  so  fügt  er  noch  bei,  „auf  Kosten  der  Klarheil  mit  Schwierigkeiten 
zu  prunken,  und  habe  niemals  auf  die  Erfindung  einer  neuen  Wendung 
Wert  gelegt,  wenn  sie  nicht  von  der  Situation  selbst  herbeigeführt  und  dem 
Inhalte  des  ganzen  angemessen  war.  Endlich  stand  mir  keine  Regel  so 
hoch,  dass  ich  sie  nicht  guten  Muts  der  dramatischen  Wirkung  zu  Liebe 
aufopfern  zu  dürfen  glaubte." 

Auch  das  Drama  «Alceste"  besitzt  keine  völlig  geschlossene  dramatische 

stiDdnis  des  gebildeten  Publikums  hineinzuwachsen,  ist  viel,  nämlicb:  systemaiisctae 
Berücksichtigung.  Unter  diesen  Umstlnden  empflehlt  sieb  die  biusliche  PRege  seiner 
Kunst,  und  da  darf  ich  wobi  nebenbei  auf  die  leider  sehr  wenig  bekannte  Bearbeitung 
Glucksctaer  Tinze  durch  Hans  von  Bütow  hinweisen:  Tanzweisen  aus  Opern  von 
Riller  von  Gluck.    Für  Pianofone  bearbeitet  von  H.  v.  B.    Josef  Aibi  in  München. 
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Handlung;  unendlich  rührende  Klagen,  tiefen  sittlichen  Ernst,  wunderbare 
Höhe  der  Gedanken  wird  man  dem  Gedichte  gern  nachrühmen;  das 
Interesse  an  der  Handlung  erlischt  schon  im  zweiten  Akt.  Gluck  hat 
das  selbst  gefühlt;  aber  der  in  die  französische  Bearbeitung  eingefügte 
polternde  Gast  Admet's,  Heracles,  der  Alceste  aus  der  Unterwelt  zurück- 
führt, ist  kein  Gewinn  für  das  Werk  gewesen.  Ebensowenig  die  Streichung 
des  bedeutendsten  Teiles  des  zweiten  Aktes,  der  Scene  im  Haine  der 
Unterirdischen.  Soll  das  Werk  lebensßhig  werden,  muss  man  auf  seine 
Urgestalt  zurückgreifen.  Und  »Alceste**  verdient  zu  leben,  den  Mängeln 
des  Gedichtes  zum  Trotz!  Gebührt  doch  dieser  Musik  das  Beiwort  einer 
sittlich-erhabenen  im  vollen  Umfange.  Vor  Fidelio  ist  kein  weiblicher 
Charakter  auf  der  Bühne  erschienen,  der  gleich  Alceste  Anmut  und  gross- 
sinnige Haltung  bei  allem  furchtbaren  Leid  in  gleichem  Masse  vereint  hätte. 
Wieder  hat  Gluck  die  einfachsten  Mittel  angewendet,  den  gewollten  Ein- 
druck  zu  erzielen.  Es  war  eben  kein  auf  Ausserlichkeiten  gerichteter  Zug 
in  ihm;  alles  erscheint  verinnerlicht;  er  ist  Maler  und  tiefster  Kenner 
seelischer  Vorgänge  zugleich;  er  entwickelt  mit  wenigen  überzeugenden 
Strichen  das  Wesen  der  armen  Königin,  vermag  mit  erschütternder  Treue 
die  wachsende  Teilnahme  des  Volkes  am  Geschick  der  geliebten  Herrin 
darzustellen.  Kein  drastischer,  aufdringlicher  Zug  ist  in  seiner  Kunst, 
seine  Helden  und  ihre  Leidenschaften  kennzeichnet  edles  Masshalten.  Das 
bedingt  die  relative  Einfachheit  seiner  Harmonik  wie  die  Sondergestaltung 
seiner  Melodik.  So  einfach  aber  im  allgemeinen  Gluck  seine  Mittel  wählt, 
jedes  darüber  hinausgehende  Moment,  veränderte,  reichere  Instrumentierung, 
farbensattere  Harmonik  u.  a.  gewinnt  um  so  höhere  Bedeutung. 

Trotz  der  Nörgeleien  pedantischer  Zopfgelehrten  erhielt  sich  »Alceste** 
die  Gunst  des  Publikums.  Drei  Jahre  nach  ihrem  Erscheinen  veröffent- 
lichten Caizabigi  und  Gluck  ihre  dritte  Oper:  »Paris  und  Helena".  Gluck 
widmete  das  Werk  dem  Herzog  von  Braganza:  bitter  beklagte  er  sich, 
dass  seiner  Kunst  bislang  kein  Nachfolger  erstanden  sei;  aber  er  beurteilte 
die  Sachlage  durchaus  richtig,  wenn  er  beifügte:  »Die  Schöngeister  und 
,Kenner^ .  .  .  wüten  gegen  ein  Kunstschaffen,  welches,  wenn  es  Fuss  fassen 
sollte,  mit  einem  Schlage  sowohl  ihre  Ansprüche  auf  das  Recht  des  Urteils, 
wie  ihre  Befähigung  zu  eigenen  Schöpfungen  vernichten  würde.**  Was 
Gluck  zu  dem  neuen  Stoffe  hinzog,  war  nur  die  Verschiedenheit  im 
Charakter  der  beiden  Völker,  der  Phryger  und  Spartaner,  deren  Sonder- 
absichten hier  aufeinanderstossen.  Auf  die  Darstellung  dieses  Gegensatzes 
und  die  meisterhaft  gelungene  Charakteristik  der  beiden  Gegenspieler  hat 
sich  Gluck  denn  auch  im  'grossen^  und  ganzen  beschränkt.  So  glücklich 
erfunden,  so  vornehm  und  bezeichnend  aber  auch  seine  Musik  wurde,  ein 
Drama  Hess  sich  aus  dem  Vorwurf  nicht  machen:  jegliche  Handlung  fehlt. 


:  DIE  MUSIK  II.  23.  - 


Und  doch  bedeutete  das  Werk  trotz  seines  Misserfolges  auf  dem  Theater 
einen  Fortschritt  im  Kunstschaffen  Glucks:  seine  Motivbildung  hat  hier  an 
Prägnanz  gewonnen,  seine  Instrumentierung  ist  üppiger  geworden,  die  Ouver- 
türe stellt  sich  als  ein  echtes  Charakterstück  im  Sinne  des  dramatischen 
Vorwurfes  dar,  in  .Helena"  erschien  zum  erstenmale  auf  der  Opernbühne 
ein  werdender  Charakter:  die  allmähliche  Wandlung  eines  törichten  Madebens 
in  ein  energisches,  ihres  Wesens  und  Wertes  bewusstes  Weib. 

Die  entschiedene  Ablehnung  seines  letzten  Werkes  musste  Gluck 
sagen,  dass  in  Deutschland  für  seine  reformatorischen  Ideen  nichts  zu 
bofTen  sei.  Deutschland  war  und  blieb  verwelscht  in  seinem  Musikgeschmack 
trotz  Glucks  energischem  Verstoss  gegen  die  Italiener.  Von  selbst  mussle 
sein  Blick  auf  Frankreich  fallen,  denn  das,  was  er  in  letzter  Linie  zu 
schaffen  bestrebt  war,  ein  Musikdrama,  das  war  im  Grunde  genommen 
auch  das  Ziel  Lully's  und  seiner  Nachfolger  gewesen.  Unter  diesen  möge 
hier  als  der  bedeutendste  Jean  Phil.  Rameau  ((683—1674),  der  grosse 
Theoretiker,  genannt  sein,  dessen  Opern  wohl  in  einzelnen  Zügen,  aber 
nicht  prinzipiell  einen  Fortschritt  gegenüber  den  Arbeiten  des  Florentiners 
bezeichnen. 

In  dem  in  Wien  lebenden  Attache  der  französischen  Gesandtschaft 
Marie  Francois  du  Roullet  fand  Gluck  den  Dichter  seiner  ersten  der 
französischen  Reformopern,  der  ,Iphig£nie  en  Aulide".  Du  Roultet 
hat  aus  der  hehren  Tragödie  des  Euripides  durch  Umarbeitung  des 
Meisterwerkes  Racine's  ein  geschicktes  Operngedicht  mit  Intrigue  und 
festlichen  Aufzügen  gemacht.  Wie  wenig  hoch  in  Bezug  auf  den  sittlichen 
Wert  der  Gedanken  das  Werk  stehen  möge,  hier  waren  Charaktere,  Leben 
und  Bewegung.  „Iphigfinie''  hat  Gluck  auf  den  höchsten  Gipfel  seines 
Könnens  geführt. 

Nach  mannigfachen  Kämpfen  und  Widerwärtigkeiten  erschien  die  Oper 
am  19.  April  1774  auf  der  Pariser  Bühne.  Der  Erfolg  war  glänzend; 
die  Kunst  des  deutschen  Meisters,  der  zwischen  die  das  Parisertum 
beherrschende  italienische  und  die  nationale  Musik  trat,  wurde  das  Tages- 
gespräch; Rousseau,  der  den  deklamatorischen  Stil  Lully's  bekämpft 
hatte,  weil  der  Philosoph,  seine  Lehre  von  der  Notwendigkeit  der  Rückkehr 
zur  Natur  auf  die  Musik  anwendend,  die  Berechtigung  der  Melodie  als  des 
natürlichen  Ausdruckes  gesteigerter  Empfindung  anerkannte,  der  französischen 
Oper  aber  deshalb,  weil  ihm  die  französische  Sprache  als  zum  Singen 
ungeeignet  erschien,  das  Recht  zu  bestehen  absprach,  —  Rousseau  wurde  der 
eifrige  Bannerträger  der  neuen  Kunst:  „die  wunderbarste  Bekehrung",  wie 
Grimm  sich  ausdrückte  .  .  . 

,lphigcnie  in  Aulis"  ist  ein  Meisterwerk,  vollendet  in  der  Schärfe 
des  dramatisch-prägnanten  Ausdrucks,  vollendet  in  der  sicheren  Ausnützung 
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aller  gegensätzlichen  Momente,  vollendet  in  der  rhythmischen  Gewalt  der 
Motive,  vollendet  in  der  für  die  Zeit  reichen  Instrumentierung.  Nirgendwo 
auch  nur  das  kleinste  Zugeständnis  an  die  Eitelkeit  der  Sänger,  nirgendwo 
breite  Entfaltung  der  Chormassen  um  des  rein  musikalischen  Effekts 
willen.  Gluck  treibt  hier  die  realistische  Darstellung  so  weit,  dass  er  dem 
Chore  zuweilen  nur  wenige  Takte  zuteilt,  und  zwar  an  Stellen,  die  auch 
selbst  vom  Standpunkte  des  Dramas  aus  eine  breitere  Entfaltung  der  Musik 
zulassen  würden,  ich  meine  den  Bewillkommnungsgesang  und  die  Scene, 
da  der  Chor  von  dem  bevorstehenden  Opfertode  der  Jungfrau  hört. 

Auch  Glucks  «Melodie**  hat  sich  niemals  herrlicher  entfaltet  als  in 
der  «Iphigenie  in  Aulis**.  Man  nennt  sie  deklamatorisch,  wohl  weil 
ihr  tonaler  Umfang  ein  kleiner  ist,  und  weil  ihr  äusserlicher,  sinnlicher 
Reiz,  wie  man  sagt,  abgeht.  Keine  Bezeichnung  kann  falscher  sein: 
deklamatorisch  in  dem  Sinne,  dass  sie  fortwährend  pathetisch  einherstelzte 
und  sorgsam  jedes  vortretende  Wort  pointierte,  ist  sie  niemals.  Gluck 
ist  in  jedem  Augenblick,  in  dem  er  es  sein  muss,  unübertrefflicher 
Psychologe;  seine  Musik  kennt  nur  die  Aufgabe,  für  die  seelischen  Regungen 
und  Motive  den  kürzesten,  aber  einen  erschöpfenden  Ausdruck  zu  finden: 
daher  ihre  besondere  formelle  Gliederung.  Aber  Gluck  hat  sich  niemals  seines 
Rechtes  als  Musiker  begeben,  Melodieen  zu  ersinnen;  freilich,  wem  der 
Begriff  der  Melodie  gleichbedeutend  mit  Gefühlsüberschwang  ist,  der  wird 
die  Weise  des  Meisters  ebensowenig  verstehen,  wie  das  einfache,  schlichte 
Lied  des  Volkes. 

Mit  einer  a  priori  konstruierten  Ästhetik  darf  an  Gluck  niemand 
herantreten,  der  ihm  gerecht  werden  will;  nur  sorgfältigstes  Studium  des 
Meisters  selbst  und  seiner  Zeit  erschliesst  das  Verständnis  für  seine 
Kunst. 

Er  hatte  durch  die  aulische  Iphigenie  Italiener  wie  Franzosen  ge- 
schlagen. Aber  der  Mut  der  Gegner  war  noch  ungebrochen.  Eine  un- 
bedeutende Arbeit  Glucks:  »Cythöre  assidgde**  wurde  als  äusserer  Anlass 
benutzt,  gegen  ihn  vorzugehen ;  die  Italiener  erhoben  Nie.  P  i  c  c  i  n  i ,  den 
damals  beliebtesten  italienischen  Opemkomponisten,  gegen  den  Deutschen 
auf  den  Schild.  Diesen  unterstützten  der  geistreiche  Abb6  A  r  n  a  u  d ,  der 
gewandte  S u a r d  und  Rousseau,  die  Partei  des  Italieners  hielten  Baron 
Grimm,  der  Korrespondent  der  Herzogin  von  Gotha,  der  Dichter 
Laharpe  und  Piccini's  Librettist  Marmontel,  dessen  Einfluss  auch  bei 
Hof  ausschlaggebend  war.  Während  des  langen  und  zum  TeH  wider- 
wärtigen Streites,  in  dessen  Verlauf  recht  häufig  leeres  Stroh  gedroschen 
wurde,  arbeitete  Gluck  in  aller  Ruhe  an  seiner  Oper  „Armida",  deren 
Text  von  Quinault,  Lully's  Genossen,  herrührte.  Der  Schutz  Marie 
Antoinette's   Hess    Gluck  alle  Hemmnisse  der  Aufführung  besiegen. 


■  DIE  MUSIK  n.  23.  : 


Am  23.  September  1 777  ging  ,  Armida"  über  die  Bretter;  aber  die 
Gegner  erklärten  den  Streit  trotz  des  Beifalls,  der  dem  Werke  geworden, 
um  so  weniger  für  beendet ,  als  P  i  c  c  i  n  i  noch  nicht  zu  Worte  ge- 
kommen war. 

Auch  bei  dieser  Schöpfung  kann  der  Stolf  an  und  für  sich  auf  Gluck 
keinerlei  Anziehung  geübt  haben,  jwohl  aber  das  psychologische  Problem 
in  ihm.  Es  ist  das  Ringen  eines  stolzen,  mit  Hass  und  Herrschbegier 
erfüllten  Geistes  gegen  die  Allgewalt  der  Liebe,  das  Unvermögen,  sich 
ihrer  zu  erwehren  trotz  der  Gewissheit  drohenden  Verderbens.  Die  neue 
Bahn  führte  Gluck  zu  keinem  glücklichen  Ziele;  ;die  bunte  Welt  der 
Romantik  war  nicht  die  seine,  seiner  Palette  fehlten  die  Farben,  das 
Zauberreich  darzustellen,  in  dem  Armida  wallet.  Sie  selbst  freilich,  die 
hohe,  stolze,  von  tiefer  Leidenschaft  durchglühte,  hat  er  in  überwältigender 
Grösse  gezeichnet,  und  er  hat  jedes  Moment,  da  sich  ihm  ein  Bild  des 
realen  Lebens  bot,  trefflich  auszunutzen  verstanden.  Seine  Versacbe, 
Süssere  Erscheinungen  des  Naturlebens  in  Tone  zu  bannen,  sind  be- 
merkenswert; aber  dass  es  Gluck  nicht  gegeben  war,  sinnlich  reizende 
Stirn mungsniusik  zu  schreiben,  kann  bei  ihm,  dessen  ganzes  Streben  sich 
auf  objektive  Erfassung  der  Dinge  richtete,  und  dem  der  Farbenzauber 
des  modernen  Orchesters  fehlte,  nicht  auffallen. 

,  Armida"  hat,  obwohl  das  Werk  in  Frankreich  als  Glucks  beste 
Arbeit  gilt,  auf  der  Bühne  keinen  nachhaltigen  Erfolg  erringen  können; 
man  hat  als  Grund  dafür  auch  den  angegeben,  dass  die  Oper  mehr  als 
irgend  eine  andere  planlose  Entlehnungen  aus  früheren  Arbeiten  aufweise 
und  wohl  hSbsch  komponierte,  aber  nicht  im  Sinne  des  Dramas  konzipierte 
Stücke  enthalte.  Gleichwohl  gilt  hier  das  schon  früher  bemerkte:  auch 
dies  Werk  enthielt  Neues,  den  machtvollen  Racbenif  am  Schluss  des 
ersten  Aktes,  das  liebliche  Naturbild  in  der  Schilderung  von  Armida's 
Zaubergarten,  die  erscbüttenide  Beschwörung  des  Hasses.  In  der  Oper 
und  mit  grossen  Mitteln  bat  zuerst  Gluck  tonroaleriscb  zu  schrtiben 
gewusst,  wenn  er  auch  nicht  der  erste  war,  der  sich  auf  diesem  Gebiet 
überhaupt  versuchte.  Erst  Weber  vermochte  hier  Gluck  zu  übertreffen. 
Glucks  Veranch  kann  nicht  hoch  genug  eingeschätzt  werden,  war  doch  die 
Natur  mit  ihrem  geheimnisvollen  Weben  damals  noch  ein  kaum  irgendwo 
enträtseltes  Buch  .  .  . 

Auch  nach  dem  Erscheinen  .Armida's"  ging  das  literarische  Gezink 
zwischen  den  Gluckisten  und  den  Piccinisten  weiter;  schliesslich  grilT  der 
Meister  selbst  ein.  Deutsch  und  derb.  Zunächst  ohne  Erfolg,  aber  sein 
endlicher  Sieg  nahte.  Piccini's:  .Roland*,  die  Oper,  die  seine  Über- 
legenheit dartun  sollte,  erschien,  aber  die  Oper  wurde  ein  Erfolg  Glucks, 
dessen  Kolossalbüste  nun  auf  königlichen  Befehl  neben  denen  Quinault's, 
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Lully's  und  Rameau's  im  Opemhause  aufgestellt  wurde.  Sie  trug  die 
schöne  und  wahre  Inschrift:  Musas  praeposuit  Sirenis. 

Damals  weilte  er  bereits  wieder  in  seinem  glücklichen  Heim  in  Wien. 
In  aller  Stille  vollendete  Gluck  hier  das  letzte  Werk,  das  für  uns  in  Betracht 
kommt,  seine  herrliche  „Iphig6nie  en  Tauride**,  deren  ausgezeichneten 
Text  ihm  Fr.  Guillard  nach  einer  Tragödie  des  Guimond  de  la  Touche 
gedichtet  hatte.  Am  30.  Mai  1779  —  wenige  Monate  zuvor  hatte  Goethe 
der  Welt  seine  Iphigenie  geschenkt  —  war  die  erste  Aufführung;  auch  die 
Gegner  senkten  ehrfurchtsvoll  die  Waffen  vor  dem  grossen  deutschen 
Meister.  Man  fand  sich,  so  schrieb  Grimm,  in  der  griechischen  Tragödie 
wieder  und  fragte  nicht  mehr  nach  den  Streitpunkten  .  .  . 

Wiedererweckung  der  griechischen  Tragödie,  sie  war  das  Ziel,  das 
die  Florentiner  mit  ganzer  Seele  gesucht  hatten.  Was  damals  Utopie  gewesen, 
Gluck  hatte  es  erreicht.     In  welchem  Sinne? 

Die  Handlung,  so  war  seine  Ansicht  vom  lyrischen  Drama,  hat  sich 
aus  dem  Wesen  ihrer  Träger  heraus  zu  entwickeln,  alles  Beiwerk,  das 
geeignet  ist,  den  Kern  dieser  Entwickelung  zu  verdunkeln,  ist  abzuweisen. 
Der  Dichter  darf  nicht  ausschliesslich  Reflektiertes,  nicht  vorwiegend 
Gedankliches  in  seinen  Versen  bieten.  Die  Oper  hat  es  mit  einer  Reihe 
von  Stimmungen  zu  tun,  zu  denen  der  Dichter  nach  und  nach  die  Handlung 
zu  führen  hat,  so,  dass  der  dramatische  Fortschritt  im  wesentlichen  sich 
im  Rezitativ  vollzieht,  während  die  Arien  die  lyrischen  Ruhepunkte  inner- 
halb der  dramatischen  Entwickelung  bezeichnen.  Als  ureigenstes  Gebiet 
gehört  der  Oper  die  Sage,  das  Märchen:  hier  erscheint  der  Mensch,  aller 
bloss  menschlichen  Zufälligkeit  entkleidet,  in  seiner  ganzen  natürlichen 
Wesenheit.  Diesem  Umstand  hat  die  Musik  Rechnung  zu  tragen,  sich 
jeden  bloss  konventionellen  Zuges  zu  entäussem,  jede  rein  sinnliche  Klang- 
wirkung zu  vermeiden,  sie  hat  also  vor  allem  die  Aufgabe,  innerhalb  eines 
Werkes  ein  einheitliches  Ganzes  darzustellen,  in  dem  die  Rücksicht 
auf  die  Stellung  innerhalb  der  dramatischen  Entwickelung  die  Art  der 
Äusserung  jedes  Trägers  der  Handlung,  die  besondere  harmonische  Färbung, 
die  Führung  einer  Melodie  u.  s.  w.  bestimmt.  Die  Helden  der  Gluckschen 
Oper  sind  typische  Vertreter  irgend  welcher  menschlichen  Leidenschaften; 
individuell  vertiefte  Züge  gehen  ihnen  ab.  So  gewaltig  diese  Leidenschaften 
die  Brust  durchzittern  mögen,  ihrer  Äusserung  hat  Gluck  eine  starre 
Schranke  gesetzt,  über  die  er  niemals,  ins  Masslose,  Unbeschränkte  fort- 
schreitend, gedrungen  ist.  Gluck  sieht  das  innerste  Wesen  der  dramatischen 
Musik  nicht  in  unbegrenzter  Freiheit  und  individueller  Willkür  ihrer  Sprache, 
vielmehr  in  ihrer  scharfen  Begrenzung  auf  das  Notwendige,  in  der  Be- 
schränkung auf  eine  sozusagen  mittlere  Stimmung,  von  der  sich  die  vom 
Drama  verlangte  Abhebung  eines  Stimmungsmomentes  geben  lässt,   ohne 


dass  der  vorwiegend  äusseren  Dingen  dienende  Apparat,  den  die  Musik  zur 
Verfügung  hat,  beigezogen  zu  werden  braucht. 

Dies  Masshallen  in  Bezug  auf  den  Sonderausdruck  ist  das,  was  wir 
das  Griechische  in  Glucks  Kunst  nennen  können.  Köstlin  hat  mit 
vollem  Recht  bemerkt,  dass  dies  im  Grunde  genommen  etwas  negatives 
ist,  das  Verzichten  nämlich  auf  lebhaftes  Kolorit,  auf  frei  strömende  Gefühls- 
ausserungen, das  Verzichten  auch  auf  die  Wirkung  machtvoll  sich  auf- 
bauender Chöre. 

Es  ist  im  Grunde  genommen  müssig  zu  fragen:  hätte  sich  etwa,  wenn 
Gluck  dem  Chor  einen  breiteren  Raum  im  Musikdrama  eingeräumt  haben 
würde,  von  griechischem  Kolorit  in  positivem  Sinne  sprechen  lassen? 
Immerhin  wollen  wir  einen  Augenblick  bei  der  Frage  stehen  bleiben.  Zu 
Glucks  Zeit  waren  nur  ganz  wenige  Reste  altgriechischer  Kunst  beschrieben 
und  einzelnen  bekannt.  V.  Galilei  hatte  1581  die  Hymnen  des  Meso- 
medes  herausgegeben.  Ungefähr  80  Jahre  später  hatte  der  gelehrte  aber 
unzuverlässige  Jesuit  Ath.  Kircher  ein  Fragment  ediert;  weiterhin  hatte 
Ben.  Marcel lo  in  seiner  Psalmensammlung  (1724^1726)  einen  homerischen 
Hymnus  an  Demeter  mitgeteilt.  Wir  wissen  nicht,  ob  Gluck  etwas  von 
diesen  Dingen  gewusst  hat.  Wäre  das  der  Fall  gewesen,  er  hätte  doch 
nichts  mit  ihnen  anfangen  können:  der  Grieche  kannte  den  Begriff  der 
Harmonie  in  unserem  Sinne  nicht,  und  das,  was  wir  etwa  griechischen 
Kontrapunkt  nennen  könnten,  hat  mit  unserer  Musik  nichts  zu  tun.  Schon 
daraus  folgt,  dass  „griechisches  Kolorit'  in  moderner  Musik  verwenden  zu 
wollen,  eine  Unmöglichkeit  ist.  Es  hätte  sich  für  Gluck  also  nur  darum 
handeln  können,  durch  gewaltigen  polyphonen  Aufbau  seiner  Chöre  (die 
dann  in  strengen  Gegensatz  zu  der  Homophonie  der  Arien  getreten  wären) 
diesen  Chören  eine  Stellung  anzuweisen,  die  der  Stellung  der  Chöre  im 
antiken  Drama  entsprechend  gewesen  wäre.  Gluck  hat  etwas  derartiges 
nicht  gewollt  .  .  . 

Die  deutsche  National-Oper  hat  er  uns  nicht  schenken  können.  Die 
deutsche  Vorzeit,  von  der  er  ßüchtig  einmal  mit  Klopstock  träumte,  blieb 
ihm  verschlossen.  Nur  die  Welt  der  Antike  lebte  in  ihm  wie  in  jedem 
Gebildeten  seiner  Zeit. 

Unendlich  viel  aber  hat  uns  Gluck  gegeben:  er  hat  das  inhaltlose 
Tonspiel  zum  gedankenschweren  Drama  gewandelt,  er  hat  an  die  Stelle 
des  gleissenden  Scheines  das  ernste  hoheitvolle  Bild  der  Wahrheit  gestellt. 
Gluck  konnte  nicht  lügen,  nicht  durch  flimmerndes  Truggold  über  Leer- 
heiten und  Mängel  der  Dichtung  hinwegtäuschen:  wo  der  Dichter  erlahmte, 
da  versagte  auch  ihm  die  Kraft.  Seine  rein  musikalische  Erfindungskraft 
war,   verglichen  mit  seinem  gewaltigen  Gestaltungsvermögen,  gering;   sein 
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unbeugsamer  Wille,  der  einer  konventionell  verlogenen  Veit  trotzte,  kehrt 
in  seiner  Musik  als  Rhythmus  von  unbezwinglicher  Energie  wieder. 

Mit  Rousseau  und  Lessing  sollte  man  Gluck  immer  zusammen 
nennen;  mit  jenem  verbindet  ihn  seine  Stellungnahme  g^en  die  Verzerrung 
und  Unnatur  des  Kulturlebens  seiner  Zeit.  Aber  ebenso  gewiss,  als 
Rousseau 's  Bedeutung  für  das  Geistesleben  der  zweiten  Hlirte  des 
18.  Jahrhunderts  die  viel  höhere  ist,  ebenso  gewiss  ist  es,  dass  Gluck  vor 
dem  Verfasser  des  .Contract  social*  eines  voraus  halte:  er  verfiel  nicht 
in  den  Irrtum  des  Genfers,  der  sein  Ideal  nur  in  dem  jeder  Kultur  baren 
Naturmenschen  sah  und  nicht  vielmehr  in  dem,  welchem  sich  durch  die 
Kultur  die  tausendfachen  Segnungen  der  Natur  erschlossen.  Was  würde 
uns  Gluck  sein,  hätte  er  des  Philosophen  Lehre  kritiklos  auf  die  Musik 
angewendet?  Schwerlich  mehr  «Is  ein  schrulliger  Querkopf.  Sein  kritisches 
Vermögen,  das  ihn  mit  Lessing  verbindet,  lehrte  ihn  genau  zu  sichten 
und  zwischen  dem  zu  wählen,  was  zu  benutzen  war,  und  dem,  was  im 
Interesse  des  Dramas  verworfen  werden  musste. 

Aber  Gluck  war  nicht  nur  Verstandesmensch,  nicht  ausschliesslich 
ein  peinlich  abwägender  kritischer  Kopf;  er  hat  nicht  nur  theoretisch 
mustergiltig  konstruiert,  sondern  als  echter  Dramatiker  geschaffen  und  aus 
voller  Brust  geschöpft.  Seine  Kunst  wird  nie  den  Beifall  der  Menge  finden, 
weil  die  antike  Well,  in  der  er  lebte,  dieser  stets  verschlossen  bleiben 
wird,  und  weil  seine  Tonspracbe  ernst  und  ÄusserlJchkeiten  abhold  ist. 
Ihn  aber  zu  verstehen  zu  suchen,  wird  immer  eine  Aufgabe  bleiben,  der 
sich  der  Gebildete  mit  Freuden  hingeben  wird. 


'ToUsslicb  der  90.,Tiederkebr  des  Tiges,  an  dem  einst  (am  28.  August  1813) 
Daniel  Gottlob  Türk  in  Halle  a.  S.  allzutrüfa  seiner  Tietseillgen  TSiig- 
keit  und  dem  Kreise  seiner  Familie  und  zablreicben  Freunde  entrissen 
1  wurde,  brachte  die  .Musik"  im  vorigen  HeFr  ein  Bild  des  bescbeldenen, 
'  nacb  vielen  Rlcbtungen  bin  susgeieicbneten  Mannes.  Zur  Orientierung 
rür  mincben  unter  den  Lesern  dieser  Zeitscbrifc,  dem  Türks  Bedeutung  als  Musiker 
und  Gelebrter  nicbt  gegenwirtig  oder  überhaupt  nicht  bekannt  sein  dürfte,  sei  beute 
eine  kurz  geFassle  Skiize  seines  Lebens  und  Tirkens  angefügt. 

Am  10.  August  1750  —  nicbt,  wie  bisber  ntschlich  allgemein  angenommen  wurde. 
1756»)  —  wurde  Daniel  Gottlob  Türk  in  Claussnltz  bei  Cbemnlti  geboren  als  Sobn  des 
gräfl.  Scbönburgischen  Musicus  Instrumeniilis,  Gegenschreibers  und  Strumpfwirker- 
mcistera  Daniel  Türcfce  (Türk)  und  dessen  Ehefrau  Maria  Rosine,  geb.  Müller  aus 
Clauisnltz.  Er  war  alao  ein  Landsmann  und  Zeitgenosse  des  in  Cbemniti  am 
5.  Februar  1748  geborenen,  als  Lehrer  des  jugendlichen  Beethoven  rtbrend  dessen 
Bonner  Aufenthalts  bekannten  und  verdienstvollen  C.  G.  Neefe.  Der  junge  TQrk  er- 
hielt den  ersten  musikalischen  Unterriebt  von  seinem  Vater,  der  ihn  die  Geige  spielen 
lehrte.  Durch  andere,  mit  dem  Spielen  von  Blasinstrumenten  vertraute  Einwohner 
von  Claussnltz  —  sie  waren  wobl  alle  Mitglieder  einer  grlfl.  Schönhurgischen  Haus- 
kapelle —  lernte  Tfirk  auch  diese  Instrumente  genauer  kennen  und  einige  davon  mit 
Fertigkeit  spielen.  Durch  diese  Übungen  wurde  bei  dem  Knaben  die  Liebe  zur  Musik 
und  der  Trieb  nacb  einer  weiteren  und  besseren  Fortbildung,  als  sie  In  Claussnltz 
mCgIich  war,  so  rege,  dass  er  nicht  eher  rubte,  als  bis  ihn  sein  Vaier  auf  die  Kreuz- 
scbule  nach  Dresden  gebracht  hatte.  Wahrscheinlich  geschah  dies  in  den  Jahren 
zwischen  1764-1767. 

Hier  wirkte  als  Kantor  der  wegen  seiner  Kircbenkom Positionen  bochgeschitzte 
Gottfried  August  Homilius,  ein  Schüler  Job.  Seb.  Bachs.  Dieser  wurde  sehr  bald 
auf  die  guten  musikalischen  Anlagen  des  Zöglings  aufmerksam,  nahm  ihn  in  die  ZabI 
der  Cboralisten  (Mitglieder  des  Singchors)  auf,  sorgte  wahrhaft  vlierlich  für  ihn  und 

■)  Nach  den  von  Herrn  Pfarrer  Hertel  in  Claussnltz  auf  Veranlassung 
des  Verfassers  gütigst  angestellten  Nachforschungen  in  den  Claussnltzer  Kirchen- 
büchern ist  das  Geburtsjahr  Türks  zweifellos  1750;  im  Jahre  1756  ist  überhaupt  ein 
Kind  namens  TQrcke  in  Claussnltz  nicht  geboren;  andere  Kinder  der  Türkschen  Ehe- 
leute finden  sieb  noch  in  den  Jabren  1746,  175S  und  1761;  die  Eintragung  betr. 
D.  G.  Türk  bcBndet  stcb  im  Jahrgang  1750. 
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förderte  seine  musikaliscbe  Ausbildung  in  jeder  möglichen  Weise.  Im  Jahre  1772 
verliess  Tfirk  Dresden  und  bezog  die  Universität  Leipzig,  auf  der  er  am  10.  No- 
vember 1772  immatrikuliert  wurde.  Homilius  hatte  ihm  eine  dringende  Empfehlung 
an  Johann  Adam  Hiller  in  Leipzig  mitgegeben,  dem  damaligen  Dirigenten  der 
von  ihm  ins  Leben  gerufenen  sogenannten  «Liebhat>erkonzerte*  («concerts  spiri- 
tuels**)  und  seit  1780  Kantor  an  der  Leipziger  Thomasschule.  Diese  Empfehlung 
wurde  dem  jungen  TQrk  sehr  nützlich.  Denn  Hiller  nahm  sich  seiner  warm  an,  Hess 
ihn  in  den  Konzerten  und  im  Theater  als  ersten  Geiger  mitwirken  und  gab  ihm 
Gelegenheit,  seinen  Geschmack  durch  Anhörung  gediegener  Meisterwerke  zu  bilden. 
Auch  die  in  jener  Zeit  unternommenen  ersten  Versuche  TGrks  in  der  Komposition 
prüfte  Hiller  und  kritisierte  sie  sehr  scharf,  den  jungen  Musiker  auf  alle  darin  ent- 
haltenen etwaigen  Fehler  unerbittlich  hinweisend.  Da  Türk  sich  inzwischen  ent- 
schlossen hatte,  sich  ganz  der  Musik  zu  widmen,  nahm  er  im  Jahre  1776  eine  ihm 
auf  besondere  Empfehlung  Hillers  angebotene  Kantorstelle  an  der  St.  Ulrichskirche 
in  Halle  a.  S.  an,  mit  der  die  Verpflichtung  verbunden  war,  an  dem  lutherischen 
Gymnasium  als  Lehrer  auch  in  anderen  Fächern,  wie  Musik,  zu  unterrichten.  Diese 
Stelle  vertauschte  er  im  Jahre  1787  mit  der  des  Organisten  an  der  Liebfrauenkirche 
in  Halle,  durch  die  er  von  seiner  Tätigkeit  als  Lehrer  befreit  wurde,  so  dass  er  sich 
seitdem  ausschliesslich  der  Musik  widmen  konnte.  Bei  seiner  Vorliebe  für  die  Orgel 
t>ehielt  er  diese  Stelle  bis  zu  seinem  Tode. 

Mit  der  Übersiedelung  Türks  nach  Halle  im  Jahre  1776  beginnt  für  ihn  eine 
30jährige  Periode  fruchtbarsten,  reichsten  und  vielseitigsten  SchaflPens  und  Wirkens; 
er  wird  in  dieser  Zeit  von  der  Kgl.  Preuss.  Friedrichs-Universität  in  Halle  mittels 
Patents  vom  30.  Juni  1770  zum  Universitäts- Musikdirektor  ernannt,  verheiratet  sich 
im  Heibst  1783  sehr  glücklich,  veröflPentlicht  Kompositionen  und  theoretische  Werke, 
erteilt  ausgezeichneten  Musikunterricht,  hält  auch  besuchte  Vorlesungen  über  Musik 
an  der  Universität  und  bildet  sich  einen  Gesangchor,  mit  dem  er  dann  öflPentliche 
Aufführungen  gediegener  Werke  unternimmt.  Er  widmet  sich  mit  grossem  Eifer  dem 
Orgelspiel  und  wird  ein  so  ausgezeichneter  Virtuos,  dass  sein  Spiel  berühmt  wird 
und  viele  die  Liebfrauenkirche  an  Sonntagen  aufsuchen,  nur  um  Türk  zu  hören.  Auch 
auf  anderen  Gebieten  tätig,  ist  er  so  glücklich,  seine  Leistungen  überall  mit  Beifall 
beim  Publikum  in  gleicher  Weise,  wie  bei  seinen  Fach-  und  Kunstgenossen  anerkannt 
zu  sehen. 

Auf  die  Werke,  die  er  in  dieser  langen,  für  ihn  so  glücklichen  Zeit  von  1776 
bis  1806  geschaflPen,  im  einzelnen  genauer  einzugehen,  mangelt  hier  der  Raum.  Nur 
summarisch  können  wir  daher  hier  anführen,  dass  Türk  in  der  fraglichen  Zeit  an 
Klavierwerken:  drei  Sammlungen  Sonaten,  30  Sonatlnen,  zweimal  je  60  Handstücke, 
vier  Hefte  mit  je  30  Tonstficken  zu  vier  Händen  und  mehrere  leichten  Stücke  für  An- 
fänger; femer  Lieder  und  Gesänge  aus  dem  Siegwart;  das  Oratorium:  «Die 
Hirten  bei  der  Krippe  zu  Bethlehem**)  und  die  Gantate:  «Sieg  der  Freimaurerei* 
veröflPentlicht  hat. 

An  theoretischen  Schriften  Türks  sind  hauptsächlich  zu  nennen  die  kleine 
Schrift:  «Von  den  wichtigsten  Pflichten  eines  Organisten*,  1787,  «Eine  Klavierschule*, 
1780  (zweite  verbesserte  Auflage  1802),  «Kurze  Anweisung  zum  Generalbassspielen*, 
1791  (vermehrte  und  verbesserte  Ausgabe  1800,  neue  Auflagen  noch  1816,  1824), 
«Anleitung  zu  Temperaturberechnungen*,  1806  resp.  1808. 


*)  Dies  Oratorium  fand  solchen  Beifall,  dass  Zelter  es  in  der  Berliner  Sing- 
akademie viele  Jahre  hindurch  zu  Weihnachten  aufführen  Hess. 
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HinsIcMlicb  des  musikdiscben  Tertes  der  veröffenilicbten  Tonstücke  tnae 
bervorgeboben  werden,  dass  sie  friscb  und  geisireicb,  sehr  melodiös  und  nicbis 
weniger  als  langweilig  sind,  weshalb  man  sich  den  überaus  grossen  Beifall,  den  sie  bei 
TQrks  Zeilgenassen  fanden,  wohl  erküren  kann.  Ober  die  theoreiiscb-dldakiiscben 
Werke  (Klavierschule  und  Anleitung  zu  Temperaturberecbnungen)  ttnden  sieb  in  der 
Leipziger  Allg.  Musikaliscben  Zeitung  (Vltl.  Jahrg.  von  1806  S.  20itf.,  XI.  Jahrg.  von 
1S09  S.  281  fr.)  sehr  günstige  Kriiiken.  Die  CeneralbasKlehre  aber  hat  einen  gÜDStigen 
Censor  gefunden,  gegen  dessen  Urleil  wohl  von  keiner  Seile  ein  Einspruch  erhoben 
werden  wird:  es  isi  kein  geringerer  als  —  Ludwig  ran  Beethoven. 

Im  Jahre  1808  stellte  sich  Beethoven  zur  Benutzung  bei  dem  Ibeoreiiscben 
Unierrichl  seines  Schülers,  des  Erzherzogs  Rudolf,  ein  kleines  HeFi  zusammen  durcb 
Auszüge,  die  er  sich  aus  den  Terken  hauptsächlich  der  Theoretiker  Fux,  AlbrecbES- 
bcrger  und  Türk  machte.  Er  benutzte  dabei  die  erste  Ausgabe  von  Türks  General- 
basslebre  von  1791,  obwohl  schon  eine  neue  grössere  Ausgabe  von  1800  vorbanden 
war,  die  Beethoven  vermutlich  nicht  gekannt  bat.  Welchen  literarischen  Betrug  der 
Wiener  Kapellmeister  Riiter  Ignaz  von  Seyfried  mit  diesem  Hefte  im  Jahre  1S32  aus- 
geführt hat,  kann  man  in  Notiebobms  „Beethoven iana"  (1872)  nachlesen.  Hier  ist 
nur  die  Tatsache  für  uns  von  Interesse,  dass  auch  Beethoven  das  Türksche  Werk 
als  gut  anerkannt  hat,  indem  er  es  benutzte. 

Der  glücklichen  Lebensperiode  von  1776-1806  folgte  für  Tüik  ein  ziemlich 
trüber  Lebensabend.  Der  völlige  Zusammenbruch  des  ruhmvollen  Staates  Friedrichs 
des  Grossen  nach  der  Schlacht  von  Jena,  sowie  der  Verlust  seiner  ihm  im  Oktober 
1808  entrissenen  unersetzlichen  Frau  beugten  den  warmblütigen  Mann  tief  und  unter- 
gruben nach  und  nach  seine  bisher  eiserne  Gesundheit  so,  dass  er  am  26.  Auguit 
1813  einem  schweren  Leberleiden  erlag- 

Die  Ehrenbezeugungen,  die  ihm  im  Jahre  1808  noch  zuteil  wurden,  die  Ver- 
leihung des  Doktorgrades  honoris  causa  seitens  der  Universitit  Halle  und  die  Er- 
nennung zum  Professor  der  Musik  an  der  1806  geschlossenen,  1808  wiedererSfTneien 
Universität  durch  die  Westflliscbe  Regierung  bitten  Ihn  unter  diesen  Umstinden 
dauernd  zu  erfreuen  nicht  vermocht. 

Docb  bei  allem  Leid  erfüllte  er  seine  Berufs-  und  ethischen  Pflichten  bis  zum 
letzten  Atemzuge  mit  grösster  Gewissenbafiigkeii.  Wie  einst  Homilius  und  Hiller 
sich  seiner  angenommen  und  ihn  gefördert  halten,  so  wurde  er  nun  für  Carl  Loetre, 
dessen  hohe  Begabung  er  frühzeitig  erkannt  hatte,  Prolektor  und  Lehrer.  Er  räumte 
ihm  in  seinem  Hause  ein  besonderes  mit  Klavier,  Geige  und  den  erforderlichen 
theoretischen  Werken  ausgestaltetes  Zimmer  ein,  Hess  Ihn  zunichst  einen  Kursus 
im  Gesang  durchmachen  und  unterrichtete  ibn  von  1811—1813  tiglich  in  der  Theorie 
und  Kompositionslehre,  verschafTie  ihm  auch  von  der  Regierung  ein  jihrlicbes  Stipen- 
dium von  300  Talern  und  suchte  ihn  zu  bestimmen,  sich  ganz  der  Musik  zu  widmen. 
Mit  welchem  Erfolge  Loewe  die  Ralschlige  Türks,  des  einzigen  Lehrers,  von  dem  er 
musikaliscben  Unterricht  erhalten  hat,  beherzigte,  ist  bekannt.  Und  so  können  wir 
wohl  sagen,  dass,  wenn  wir  uns  beute  der  schönen  Balladen  Locves  erfreueD,  vir 
dies  nicht  zuleiil  zu  danken  haben  dem  alten  Türk. 


Un  seioer  biographischen  SIclzze  über  Tillieln)  Vieprecfai*)  bediuert  es 
.  Tippert,  disB  kein  Bild  erhalten  sei,  das  uns  den  1872  ver 
»orbenen  aGeneratmusikdireklor  des  Garde-Korps"  in  milltirischer  Uni- 
form »ige.  Vielleicht  vermag  die  dem  beuligen  Hefte  beigegebene 
*  lltere  Karikafur  —  ein  Meisiersiöck  des  bekannten  Malers  und  Zeichners 
A.  Tbeuerkauf  —  jenen  Vunscb  wenigstens  In  Etwas  zu  beriiedigen.  Die  Farben- 
Skizze  ist,  soweit  rolcb  mein  Gedlchrnis  nicht  tSuscht,  trotz  aller  Übertreibung,  oder 
vielleicht  gerade  deswegen,  von  frappanter  Ähnlichkeit;  so  sah  man  Vleprecbt  einst 
in  den  beliebten  „ Hof] ige r- Konzerten'  dirigieren;  es  war  ein  Anblick,  der  als  un- 
beschreiblich grolesk  in  der  Erinnerung  haften  mussie.  Der  Herr  Generalroustk- 
direktor  war  trotz  seiner  seh wertlll igen  Figur  stets  voller  Leben  und  Bewegung  und 
arbeitete  mit  HInden  und  Füssen,  am  seine  berühmten  donnernden  Crescendos  nnd 
und  Fortissimos  möglichst  effektvoll  herauszubringen.  Von  dem  zuletzt  kupferhrbenen 
Gesicht  troir  Ihm  der  Seh  weiss  in  Strömen  (man  gab  Sommer-Konzerte!)  und  ein  rot- 
seidenes Taschentuch  kam  selten  aus  seiner  Hand:  es  diente  zugleich  dazu,  dem  Or- 
chester die  zartesten  Decrescendos  und  Pianissimos  anzudeuten.  Die  Karikatur 
stammt  aus  dem  Nachlass  meines  1800  verstorbencnen  Vaters,  des  Berliner  Hofkapell- 
meisten  Heinrich  Dorn:  er  wusste  seinen  „Bühnenmusik-Dirigenten"  —  denn  das 
war  Vieprecht  in  seinem  Civilverhiltnis  trotz  des  stolzen  Geneialmuslkdirektor-Tltels 
~  sehr  wohl  zu  schitzen. 

Aber  da  mit  mir  noch  eine  Dirigenten- Karikatur  von  demselben  Meister  Theuer- 
kauf  in  die  Hand:  sie  zeigt  uns  den  einst  in  Berlin  so  popullren  Dirigenten  Karl 
LIebIg  —  ehedem  ebenhlls  Militlr- Kapellmeister.  Ver  ihn  je  In  .Sommers  Salon* 
an  der  Potsdam  erst  ras  se  den  Taktstock  schwingen  sah,  wird  die  Karikatur  zu  würdigen 
wissen.  Liebig  schien  ein  mcnsch-gewordenes  Pendel;  lang,  dürr,  automatircb;  dabei 
stets  von  freundlich  liebelndem,  salbungsvollem  Gesicbtsauadruck.  Zu  grösserer 
Temperamen t-En (Wickelung  mochte  und  durfte  er  sieb  nicht  binreissen  lasten:  die 
alten  Herren  in  seiner  Kapelle  —  meist  frühere  Militirmusiker,  die  lingst  den  „Civll- 
versorgungS' Schein"  in  der  Tasche  hatten  —  Hessen  sich  ungern  aus  ihrem  gemich- 
licben  Scbaukeltrab  aufrütteln.  Aber  mit  welcher  Wonne  lauschte  man  trotzdem  dort 
in  jugendlicher  Begeisterung  den  Klingen  der  klassischen  Sympbonieen!  Var  es 
doch  die  einzige  Stiltc  in  Berlin,  wo  man  so  etwas  für  drei  Groschen  genlessen  konnte; 
denn  in  das  Allerheillgsie  der  .KSnigl.  Symphonie -Solräen"  war  ja  nur  selten  ein 
Blick  gestattet.  Liebig  war  bei  seinem  Publikum  überaus  beliebt,  und  seine  Ver- 
dienste um  die  Popularisierung  der  Kunst  sind  bei  den  ilteren  Berliner  Musikern 
gewiss  unvergessen  geblieben. 


•)  Siehe  .Die  Musik"  I.  Jahrgang  Seite  1967. 
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Rrrr  ~  ein  ander  Bild !  Der  woblbekinnie  Dirigent  der  Berliner  Sing- Akademie: 
Eduard  Grell.  .Der  alle  Grell. '  Ob  er  je  jung  gewesen  ist,  weiss  leb  nicht.  Das 
einzige  Mal  als  ich  ihn  In  Berlin  an  sein  Pult  treten  sah  —  es  mochte  vobl  das  letzte 
Mal  gewesen  sein,  dass  er  dirigierte  —  haue  er  rrellich  schon,  dem  modernen  Zug 
der  Zeit  folgend,  den  langen  Altväterrock  mit  dem  eleganteren  Frack  vertauscht;  aber 
die  weisse  Krsvatie  ist  auf  unsertn  Bild  gani  echt  wiedergegeben,  und  noch  mehr  — 
der  weisse  Kegelkopf  und  die  ungeheuren  Brillengliser.  Grelts  Gesichtssusdruck 
beim  Dirigieren  war  steinern;  seine  Bewegungen  bescbrinkien  sich  auf  ein  Minimum 
von  leisen  Winken;  höchstens  kam  es  zu  einem  sanften  .Plitscbern"  mit  den  Hlnden. 
Langsam  schlorrte  er  ans  Pull,  und  mit  einer  kaum  merklichen  Kandbewegung  gsb 
er  das  Zeicben  zum  ersten  Einsatz  seiner  IBstimmigen  Messe.  Und  zur  staunenden 
Bewunderung  baute  sich  dies  Meisterwerk  des  a  cappella-Gesanges  vor  uns  aul^  und 
Beine  gleichsam  lestamen (arische  Sprache  lilang  herüber  wie  aus  alten,  llngsfver- 
gangenen  Zelten:  die  ehrwQrdigen  Weisen  eines  Palistrins  oder  Allegri  schienen 
hier  wieder  lebendig  geworden.     Die  Sing-Akademie  ward  zum  Petersdom!  .  . . 

Und  da  ich  mich  gerade  nach  dem  heiligen  Rom  verirre,  so  gedenke  ich  un- 
willkürlich auch  des  liebenswürdigen  Abb£  Liszt,  dem  ja  die  ewige  Stadt  eine  zweit« 
Heimal  wurde.  Viederboli  hatte  ich  don  das  Glück,  dem  Meister  persönlich  niber- 
treien  zu  dürfen.  Seine  Dirigenten-Karikatur  mag  den  Bescbluss  bilden.  Die  Skizze 
lelgt  uns  allerdings  einen  jüngeren  Liszt.  In  spateren  Jahren  hatte  seine  Gestalt 
freundlicfaere  Fülle  angenommen.  So  sah  ich  ihn  noch  I8SI  in  Rom,  als  er  dort, 
von  Freunden,  Schülern  und  Verehrern  umgeben,  seinen  70.  Geburlslag  feierte.  Und 
bei  Gelegenheil  einer  Generalprobe  seiner  Danie-Sympbonie  bewies  er  such  noch  Im 
Aller  die  grandiose  Dlrlgenien-Pantomimil;,  die  unser  Zeichner  im  Bilde  angedeutet 
hat.  Der  bekannte  Maestro  Pinelli  dirigierte  das  Orchester  —  ein  äusserst  zuver- 
Itssiger,  doch  etwas  phlegmstlscher  Dirigent.  Liszt  baue  ziemlich  lange  siill  zugehdn; 
endlich  aber  schien  sein  feuriges  Magyarenblui  aufzulodern,  er  schritt  wie  ein  Löwe 
ror  dem  Orchester  auf  und  nieder.  Und  nun  begann  er,  mit  den  ausdrucksvollen 
Händen  die  wunderbarsten  magischen  Kreise  zu  zieben  und  zerhieb  die  Luft  wie  mit 
feurigem  Schwert.  Und  diese  Zeichen  wirkten  auf  die  Romulusenke],  die  «Ich  ja  aaf 
die  Fingersprache  vonreffllcb  verstehen,  gleich  wie  elektrisierend.  Gewallig  vocba  der 
Strom  der  Begelsteranf,  bis  sich  der  MaCstro-Ahbate,  ttla  und  befriedigt  llctaelnd, 
wieder  all  aufmerksamer  ZuhSrer  auf  seinem  Stuhl  nlederlleis . . . 

Karikatur  bleibt  im  innersten  Kern  doch  inmcist  der  Beweis  einer  bedeut- 
umeren  charakteristischen  Erscheinung.  Insofern  mag  die  wunderliche  Zutanunen* 
■tellnng  WIeprecbt  — Liebig— Grell— Liazt  entschuldigt  sein:  war  doch  |«dcr 
an  seinerstelle,  ob  hoch  ob  niedrig,  ob  Hfiter  oderMebrer  Im  Reiche  unsrer  Kunst, 
eine  markante  und  eindmcksrelche  PenSnllcbkeit. 


ir  ein  ptar  Jahren  verstorbenen  CorniUe  Falcon,  der  ersten  .Valen- 
I  tine'  Meyerbeera,  ist  am  31.  Juli  d.  J.,  von  der  Gegenwart  ebenso  ver- 
I  gessen  wie  diese,  Rosine  Stoltz  nachgefolgt,  die  von  1837— 1S47  viel  ge- 
I  feierte  dramatische  Primadonna  derParlserAcaddmle  royale  de  Muslque,  eine 
■  KGnstlerin,  deren  Ruhm  mit  der  Erstaufführung  von  Donlzetlls  „La  Favo- 
rite'  tvts  innigste  verttnüpfl  war.  Aber  wie  diese  am  2.  Dezember  1840  geborene 
Oper  heute  bereits  zu  den  Toten  zlhlt,  —  bScbstens  lebt  sie  in  der  Lebe nsge schiebte 
Richard  Tagoers  dadurch  fort,  dass  dieser,  um  sieb  Gber  Tasser  zu  halten,  seiner 
Zeit  genötigt  war,  durch  Redalctlan  des  Kiavlerauszuges  seinen  Unterhalt  lu  gewinnen, 
—  so  zihlte  auch  Rosine  Stolti  (die  nicht  mit  der  vor  einigen  Jahren  veratorbenen 
Verdi-Slo gerin  Teresina  Stolz  zu  verwechseln  ist)  zu  jenen  nicht  seltenen  Küsatle* 
rinnen,  die  nach  einer  Icurzen  Periode  des  Glanzes  einer  desto  intensiveren  Vergessen- 
heit anheimgefallen  sind.  Roaine  Siolti  ist  am  15.  Februar  1815  als  Kind  armer  Eitern 
in  Paris  geboren,  wurde  im  dortigen  Konservatorium  unter  dem  berühmten  Gesangi- 
pidagogen  Alexandre  Choron  ausgebildet  und  bat  ihre  Bühnenlaufbahn  in  Brfissel 
als  —  Choristin  begonnen.  Nachdem  sie  sich  1837  dort  mit  dem  Regisseur  Lescuycr 
aus  Rouen  verheiratet  hatte,  trat  sie  in  demselben  Jahre  in  den  Verband  der  Pariser 
Grossen  Oper  und  bat  dieser  Bühne  etwa  10  Jahre  angehSrt  Halivys  „Recha",  die 
.Valentine',  die  aLeonore"  (Favoritin),  Mozarts  aDonna  Anna"  zlhtlen  zu  den  Haupt- 
rollen der  Künstlerin,  deren  voller,  üppiger  Mezzosopran  tllerdlngs  nicht  sonderlich 
geschult  war,  die  sich  aber  durch  ein  ebenso  leiden  seh  atillchei  und  temperamentvollea 
wie  veratindiges  Spiel  auszeichnete.  Ihr  grand  joar  war,  wie  gesagt,  der  2.  Dezember 
1840,  der  Geburtstag  der  aFavoritin".  Alle  damaligen  Zeugnisse  stimmen  darin  über- 
ein, dass  diese  Rolle,  die,  mit  Leidenschan  bis  an  den  Rand  gefüllt,  —  wer  etwa  die 
gefeierte  Emma  Turolla  darin  gehSrt  hat,  wird  mir  beipflichten  —  doch  auch  an  das 
Musikalische  hohe  Ansprüche  stellte,  der  Eigenart  der  Singerin  am  melatcn  ent- 
sprochen habe.  Der  Llbretiist  Engine  Scribe  kniete  vor  der  Künstlerin  wie  vor  einer 
Gdttin  nieder,  und  Rosine  Stoltz  war  für  einige  Jahre  die  unbestrittene  Primadonna  . 
assoluta  der  Grossen  Oper.  Balfe,  der  Komponist  der  .Zigeunerin",  schrieb  für  sie 
seinen  .Etoile  de  Seville",  der,  1845  mit  ihr  In  der  Titelrolle  anfgenihrt,  eine  kurze 
Zeit  in  trügerischem  Glänze  leuchtete,  und  alles  huldigte  ihr  all  der  KOnlgin  des 
Gesanges.  Aber  die  herrsch sficbtige,  capriclfise  Primadonna  mlsabnuchle  Ihre 
Macht  und  bald  sollte  sie  erkennen,  daai  dem  apremler  jour  du  bonheur'  oft  der 
demier  auf  dem  Fusse  tblgt.  Der  30.  Dezember  1846  brachte  die  Erstaufführung  der 
Rosslnlschen  Oper  «Robert  Bruce'.  Dieser  Alteweibersommer  des  Komponiiten  fiel 
mit  Pauken  und  Trompeten  durch,  woran  nun  aber  nicht  nur  der  Verhsser,  aondem 
auch  Frau  Stoltz,  die  Venreterin  der  weiblichen  Hauptrolle,  ichuld  war.  Das  un> 
barmherzige,  durch  den  Produzenten  wie  durch  die  Reproduzentin  gleicherwelae  be- 
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leidigle  und  gelangveilie  Publikum  ricliie  sieb  an  leiticrer  ttnd  pRff  »eiii«a  Liebfinc 
dnrtti  eine  unermüdlicb  arbeitende  CIaque  obnehtD  serelit,  sans  (ene  aas,  md  die 
leWeiucbariHche,  durch  diese  Bebssdlnnc  aufs  b&ctasie  gereizte  Singerin  .dooiu  sa 
demlasion*.  Damit  (Anhug  1M7)  ist  ihre  künsileriscbe  Laufbabo  im  veaent- 
Itcben  lu  Ende.  Von  dem  aogebeueren  Aufseben,  das  diese  ,retraiie*  bei  den  Zeit- 
(enotaen  macbie,  geben  drei  IS47  in  Paris  erscbienene  Broscbüren  (.Madame  Rowne 
Siotii;  Souvenirs  biograpbiquea  et  anccdotiques  par  Julien  Lamere*  und  .Les  Adtcox 
de  Madame  Stola;  la  retraiie  de  l'Op^ra,  sa  vie  th^atrale,  par  Canlinjoo',  .Rosine 
Stolit,  par  Msdemoisellc  Euginle  Pirigaoa')  beredteste  Kunde.  Die  mit  gut  JO  Jabren 
■m  Ende  ibrer  Laufbabn  angelangte,  reicbe  und  gelangweitie  Küntilerin  bat  spSterbin 
noch  einmal  versucht,  das  auf  dem  Gebiet  des  NachscfaafTens  verlorene  Terrain  auf 
dem  des  Schaffens  viederzugeviDneo ;  sie  vefSffeniiichte  1870  eine  Reihe  tob  Liedern. 
Aber  Sancta  Csecilta  war  und  blieb  unerbittlich.  Leidenschaftlich  wie  io  der  Kunst, 
ao  ist  sie  auch  im  Leben  gewesen;  nicht  weniger  wie  vier  Gauen  hat  sie  mit  ihrer 
Hand  beglückt;  auf  den  bereits  erwifanten  Schauspieler  Lescuyer  folgte  eja  Baron 
Siolzenau  von  Kircbendorff,  auf  diesen  ein  Graf  Lesignano  von  San  Marino,  und  1878 
bai  (ich  die  damals  also  bereits  S3jihrige  Vitwe  in  vierter  Ebe  lu  Pampluna  mit  Don 
Emanuel  de  Godoy,  Fürst  von  la  Palx,  verheiratet.  Seitdem  ist  die  Ruhelose  von 
einem  Hotel  zum  andern  geiagen;  in  dem  Pariaer  Hotel  Bellevue  ist  sie, 
XCanderin,  gestorben,  nacbdem  sie  noch  im  vorigen  Jahre  den  Schmert, 
itgen  Sobn  zu  verlieren,  erleben  musste. 
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366.  Berthold  Litzrainn;  Clart  Schumtnn.    Ersier  Band,  Midcbenlabre.    Verla«: 

Brettkopf  und  Hinel,  Leipzig. 

367.  Arthur  Neisser:   Servio  Tulllo.     Eine   Oper  aus   dem  Jahre    1685  von 

Agostino  Srerrani.  Verlag:  C.  G.  RSder,  Leipzig. 
366.  Der  erste  Band  der  Clara  Schumann-BIograpbie,  der  nur  die  Jabre  1819 
bis  1840  umfasst,  ilblt  nicbt  weniger  denn  431  Seiten  GrossoJctav,  auuer  elneni 
mehrseitigen  Vorwort  —  gewiss  etwas  viel  Für  eine  nur  20  Jahre  umfassende  Zeil  und 
für  die  Schilderung  einzig  der  Midcbenjahre  der  bekannten  Pianistin  und  vor  einigen 
Jabren  heimgegangenen  Tltwe  Robert  Schumanns.  Das  erst  von  ibrem  Vater,  dem 
berühmten  Klavlerpidagogen  Friedrieb  Vleck,  dann  von  Clara  selbst  gefGtarte,  aber 
vom  Vater  nocb  vielfach  beeinflussle  Tagebuch,  sowie  der  Briefwechsel  zwischen  Clara 
und  Robert,  nebst  einigen  anderen  Briefen,  bilden  die  Grundlage  des  Buches.  Und  das 
ist  der  Fehler!  Denn  eine  Biographie  soll  das  Material  von  mSglicbat  vielen  Seiten 
he rbelscb äffen,  damit  ja  nicht  ein  einseitiges,  sondern  ein  reines,  von  allen  Zufllllgkeilen 
des  Lebens  geklärtes  Bild  entstehe.  Das  ist  hier  insofern  der  Fall,  als  Friedrich 
Wieck  in  dem  Werke  In  ein  recht  ungünstiges  Licht  gerückt  wird.  Er  steht  da  als 
Tyrann,  der  seiner  Tochter  die  harmlosen  Freuden  der  Kindheit  nicht  gönnen,  der  ihr 
erfolgreich  von  ihm  ausgebildetes  musikalisches  Talent  ehrgeiilg  und  selbst  taabsücbtig 
ausbeuten  will,  und  der  den  Liebesbund  der  Tochter  mit  Robert  Schumann  auf  alle 
nur  erdenkliche  und  nicht  immer  auf  moralisch  einwandfreie  Welse  lu  lerstSren  sacht. 
Wahr  Ist  ja,  dass  Clara  schon  als  kleines  Kind  SITentlicb  als  Vlriuosin  auftreten  mnsste: 
der  aufmerksame  Leser  findet  aber  doch  auch  Urteile  von  Beielligten,  die  dennoch 
ihren  kindlichen  und  bisweilen  sogar  kindischen  Sinn  betonen.  Tahr  ist,  dass  Friedrich 
Vieck  durch  die  Kunstreisen  seiner  Tochter  ein  Vermögen  sammeln  wollte,  aber  nicht 
für  sich,  sondern  für  sie,  um  ihre  Zukunft  sicher  zu  stellen.  Wahr  Ist,  dass  er  die  Ver- 
bindung Claras  mit  Schumann  nicht  gern  sah  und  zu  vereiteln  suchte.  Aber  Schu- 
mann, derTrlumer,  war  dem  alles  klug  berechnenden  Tieck  zu  unpraktisch,  all  dass 
er  die  Zukunft  seines  Kindes  ihm  obne  weiteres  anvertrauen  wollte.  Clara  sollte 
wenigstens  erst  so  viel  verdient  haben,  um  ohne  Not  leben  zu  kGnnen,  ehe  sie  an  eine 
Heirat  mit  einem  schaffenden  und  ideal  gesinnten  Künstler  denken  sollte.  Vorüber- 
gehend war  Tieck  Schumann  auch  wirklich  feindlich  gesinnt;  er  hielt  die  Unenl- 
schlossenbeit  des  jungen  Komponisten  für  Leichtsinn  und  glaubte  an  Verleumdungen, 
die  agute  Freunde'  ihm  einflüsterten.  So  kam  es  wirklich  dazu,  dass  Robert  und 
Clara  1840  die  Einwilligung  des  Vaters  zur  Ehe  durch  Gericht  erzwingen  mussten  und 
erzwangen.  WennTieck  in  dem  vorangehenden  Zwiste  Schumann  gegenüber  manch- 
mal zn  weit  gegangen  ist  in  Feindschaft  und  Verdlchtlgung,  wenn  er  selbst  vor  der  Intrlgne 
nicht  zurückschreckte:  so  bedenke  man,  dass  er  doch  nur  das  Glück  seiner  Kinder 
wollte,  dass  Ihm  Clara  von  seinem  Standpunkte  ans  undankbar  und  ungehorsam 
erscheinen  mussre.    Es  war  daher  eine  anerkennenswerte  Tat  von  FH.  Marie  WIeck 
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in  Dresden,  der  gleichfslls  rühmlicbst  bekannten  Pianistin  und  Tochter  \Fiecks 
«weiter  Ehe.  d»ss  sie  gegen  die  Lilimannsche  Veiöffenilichung  einen  öffenlichen  Protest  ' 
erliess,  der  in  vielen  ZeitschriFten  und  Zeitungen  zum  Abdruck  gelangte  und  in  dem  lUa 
Tochter  mutig  und  pietätvoll  die  Ehre  ihres  verstorbenen  V«iers  verteidigte.  Sie  we^st 
dinuf  hin,  diss  ihrem  Vater  unedle  Motive  bei  der  Heiritsverweigerung  fem  gelefea  '. 
hitten  und  dass  nur  praktische  Erwlgungen  hinsichtlich  Claras  Zukunft  seine  Richtschni 
gewesen  «Iren;  ferner,  dass  Roben  und  Clara  laisachlich  schmale  Jahre  in  ihrer  Ehe 
hlttea  durchmachen  müssen,  was  Vleck  aber  auf  jeden  Fall  hatte  vermeiden  «ollen; 
ferner,  dass  gerade  Tieck  doch  Schumann  als  KompoDisieo  zuerst  in  die  Veit  eta- 
geführt habe;  endlich  weist  sie  darauf  hin,  dass  die  bald  statigefundene  Versöbnunt 
des  jungen  Paares  mit  dem  Vaier  doch  am  schlagendsten  beweise,  dass  er  sich  von 
seinen  guten  Absichten  überzeugt  und  die  frühere  Feindschaft  nur  einem  unseligen 
ZuMI  und  Irrtum  lugescbrieben  habe.  Soviel  Glaubwürdigkeit  wie  Robert  und  Claras 
Kinder,  welche  die  Biographie  veranlasst  haben,  verdient  Frl.  Marie  Wieck,  als  die 
lloger  Beobachtende,  doch  wohl  zweifellos!  Es  ist  unter  den  obwaltenden  UmstSnden 
lu  bedauern,  dass  das  erwähnte  Tagebuch  und  die  Briefe  nicht  einer  gründlicheren 
Durchsicht  und  Redaktion  unierworfen  worden  sind,  ehe  man  sie  vetölTenilichte. 
Damit  soll  aber  dem  vorliegenden  Buche  Li t z  m a n  n s  keineswegs  sein  Vert  ab- 
gesprochen werden.  Aber  weniger  wlre  hier  mehr  gewesen;  und  der  Leser  muss  sich 
stets  vor  Augen  ballen,  dass  er  hier  einen  Streit  von  einer  beteiligten  Seite  allein  dar- 
gestellt sieh',  und  sein  Unell  darnach  bemessen.  Siebt  man  aber  ab  von  dem  ge- 
schilderten Unerquicklichen,  so  bietet  das  Buch  des  Interessanten  viel.  Neu  ist  es 
zweifellos  nur  in  Eintelbeiten,  so  zu  sagen  im  Kleinleben  der  Künstlerin  Aber  wer 
möchte  nicht  gerade  wissen,  wie  es  im  Innern  der  gefeierten,  jungen  Pianistin  aussah, 
die  lusserticb  von  Ehren  und  Beifall  umrauscht  war?  Darüber  ernhrt  man  vieles  aus 
dtm  Tagebuch  und  aus  den  Briefen.  Der  Liebesbriefwechsel  ist  geradezu  erquickend; 
es  dürfte  nicht  nur  jungen  und  verliebten  Leuten  Freude  machen,  diese  Herzensergüsse, 
diese  Triumerelcn,  diese  Kunstschwirmereien  und  Zukunftspläne  des  Paares  lu  lesen, 
von  dem  ein  jeder  Teil  ein  selbsiSndIges  und  her^'orragendes  Individuum  war.  Und  so  ' 
wird  der  Leser  schliesslich  mit  Befriedigung:  das  Buch  zumachen. 
367.  Arthur  Nelsser  verSthntllcht  als  Müncheoer  DIssertatlonMchrlft  eise  Spesial- 
■tndie  fiber  die  Oper  .SerTlo  Tolllo'  von  Agoslino  SteffanI,  die  einen  htfcbsl 
weTtvollen  Beitrag  zur  Gescbfchte  der  Oper,  besonders  der  Itklfenlschen  Oper,  im  17.  Jakf> 
hundert  bildet.  Der  Laie  wird  SteffanI  kaum  kennen;  und  dennoch  wer  er  eis  aebr 
hervorragender  und  ernst  zu  nehmender  Komponist,  der  nicht  nur  (Gr  seine  Zelt,  soadem 
dauernd  für  die  Musikgeschichte  von  Bedeutung  Ist,  weil  er  auf  Hindel  als  Opern-  und 
somit  Indirekt  auch  als  Oratorlenkomponiiten  fOhlbaren  ElnBass  autgeflbt  tau.  SteffanI 
lebte  vos  1653  bis  1728.  Er  war  geborener  Venetlaner,  wurde  aber  in  MGncben  am  Hofc 
erzo{en  und  lebte  auch  spiter,  von  Stadien-,  Beruh-  und  Erholungsreisen  absesehen, 
immer  in  Deutschland,  teils  im  Dlenate  von  Fürsten  (Bauern,  Pttli,  Hannover),  teils  als 
Bischof  tidg.  Am  bekannleaten  ist  er  durch  seine  Karamerduette  für  zwei  SintstlmmeB 
und  Basso  contlnuo.  Hier  interessiert  er  nur  als  Opern komponi it.  Neisier  flxien  die 
Stellung,  die  Steffani  als  solcher  einnimmt  auf  das  genaueste  und  im  grossen  Zusammen- 
hang der  Geschichte  der  Oper.  Tir  lernen  ihn  als  kühnen  Chromatiker  kennen,  er- 
schauen den  Bau  seiner  Ouvertüre,  seine  Sprachbebandiung,  seine  Tonmalerei,  se>ne 
feine  Instrumeniaiion  und  geradezu  beispiellose  musikalische  Dynamik  (so  sinkt  die 
tremolierende  Streichmusik  einmal  innerhalb  eines  halben  Taktes  vom  einfachen  p  bis 
zum  vierfachen!),  seine  Stimmführung  und  gesangstecbnisctae  Eigenart.  Immer  aber 
erscheint  er  als  ernster,  fein  gebildeter  und  hochbegabter  Komponist.    Dass  sich  der  Ver- 


379 
BESPRECHUNGEN 


fasser  auf  eine  einzige  Oper  beschränkt,  gereicht  dem  Buch  zum  Vorteil:  denn  so  kann 
zur  theoretischen  Behauptung  immer  gleich  der  praktische  Beweis  gegeben  werden.  Die 
Schrift  ist  somit  höchst  instruktiv  und  von  fast  anschaulicher  Wirkung.  Auch  beschränkt 
sich  Neisser  keineswegs  auf  Musik  und  Libretto.  Auch  fiber  Dekorationen,  Maschine- 
rieen,  Kostüme  u.  s.  w.  bringt  er  treflTliche  Abhandlungen.  Bekanntlich  war  die  damalige 
Opernausstattung  an  fürstlichen  oder  freistädtischen  Theatern  (z.  B.  Hannover  und  Ham- 
burg) äusserst  luxuriös,  kompliziert  und  technisch  vollendet.  Von  vier  Kunstbeilagen 
der  Schrift  stellen  zwei  derartige  Dekorationen  (Bühnenbilder)  dar  (die  dritte  den  Zuschauer- 
raum, die  vierte  das  künstlerische  Titelblatt  der  besprochenen  Oper).  Zum  Schluss  be- 
findet sich  noch  eine  Tabelle,  auf  der  verzeichnet  sind:  die  18  bekannten  Opern 
Steffanis,  ihr  Librettist  (Terzago,  Orlandi,  Mauro  etc.),  der  deutsche  Obersetzer, 
der  Ort  der  Uraufführung  (München,  Hannover,  Braunschweig,  Hamburg,  Düsseldorf), 
das  Entstehungsjahr,  die  gegenwärtigen  Text-  und  Musikfundorte  und  bibliographische 
Bemerkungen.  Der  sehr  vielsprachige  Autor  hat  keine  Mühe  gescheut,  um  sein  Thema 
möglichst  gründlich  zu  erschöpfen.  In-  und  ausländische  Bibliotheken  hat  er  benutzt 
und  alle  einschlägige  Literatur  mit  grosser  Sachkenntnis  und  Vollständigkeit  herangezogen. 
Dass  das  Buch  von  Otto  Lindner:  „Die  erste  stehende  deutsche  Oper"  (Berlin, 
1885,  bei  Schlesinger),  in  dem  die  Geschichte  der  Hamburger  Oper  behandelt  wird 
(besonders  unter  dem  eben  so  begabten  wie  leichtfertigen  Reinhard  Keiser,  der  vielfach 
mit  Steffani  in  Wettstreit  trat),  nicht  erwähnt  ist,  rührt  wohl  daher,  dass  Neisser  alle 
Quellen  Lindners  gleichfalls  benutzt  hat;  tatsächlich  steht  bei  Lindner  nichts  über 
Steffani,  was  bei  Neisser  fehlte.  Wem  an  einem  ernsten  Studium  der  Geschichte 
der  Oper  gelegen  ist,  dem  sei  diese  Schrift  angelegentlich  empfohlen,  die  allerdings 
ziemlich  viel  Vorkenntnisse  und  Bildung  voraussetzt.  Gurt  Mey. 

MUSIKALIEN 

368.  Heinrich  XXIV.  Prinz  Reuss  j.  L.:  op.  15   Quintett  (G-dur)  für  Pianoforte, 

zwei  Violinen,  Viola  und  Violoncell.    Verlag:  D.  Rahter,  Hamburg. 

369.  Otto  Mailing:  op.  40  Quintett  für  Pianoforte,  zwei  Violinen,  Viola  und  Violoncell. 

Verlag:  Breitkopf  &  Härtel,  Leipzig. 

370.  Josef  Labor:  op.  11  Quintett  in  D-dur  für  Glarinette,  Violine,  Viola,  Violoncell 

und  Pianoforte.    Ebenda. 

371.  Hermann  Wolf-Ferrari:   op.  5  Trio  No.  1   in  D-dur  für  Klavier,  Violine  und 

Violoncell.  Verlag:  Leuckart,  Leipzig.  —  op.  6  Quintett  für  Pianoforte, 
zwei  Violinen,  Viola  und  Violoncell;  op.  7  Trio  Fis-dur  für  Pianoforte, 
Violine  und  Violoncell;  op.  10  Sonate  a-moll  für  Klavier  und  Violine. 
Verlag:  D.  Rahter,  Hamburg. 

372.  Tli.  Otterström:  Quintett  für  Pianoforte,  zwei  Violinen,  Viola  und  Violoncell. 

Verlag:  Friedrich  Hofmeister,  Leipzig. 

373.  Max  Reger:  op.  64  Quintett  für  Pianoforte,  zwei  Violinen,  Viola  und  Violoncell. 

Verlag:  C.  F.  Peters,  Leipzig. 

374.  Ernst  von  Dolinanyi:  op.  1  Quintett  für  Pianoforte,  zwei  Violinen,  Viola  und 

Violoncell.    Verlag:  Ludwig  Doblinger,  Wien. 

375.  R.  Gli^re:  op.  1  Sextuor  pour  deux  Violons,  deux  Altos  und  deux  Violoncelles; 

op.  2  Quatuor  pour  deux  Violons,  Alto  und  Violoncelle.  Verlag:  M.  P. 
Belaieff,  Leipzig. 

376.  Hans  Koessler:  Sextett  in  f-moll  für  zwei  Violinen,  zwei  Violen  und  zwei  Gelli. 

Verlag:  Süddeutscher  Musikverlag,  Strassburg  i.  E. 
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377.  MaxLuwandowsky;  Trio  (cmoll)  für  PiBnoforte,  Violine  und  Violonccll.  Ebenda. 

378.  S  am  ml  u  DK   auserlesener   und    selicner  Werke    (aus  dem  18.  Jahrbundcn) 

(ür  Viola  und  Klavier  herausgegeben  von  Clemens  Meyer,  Zwei  Binde. 
Verlag:  J.  Rieier-Biedermann,  Leipzig. 

379.  Koherl  l'iichs:  op.  68  Sonate  (No.  3  d  moll)  für  Violine  und  Ptanororie.    Verlag: 

Fr.  Kisiner,  Leipzig. 

380.  Hermann  Grädener;    op.  35   Sonate  c-moll  für  Klavier  und  Violine,     Verlag: 

L.  Doblinger,  Vien. 

381.  Ilaitsmtisik  Für  Harmonium,  Klavier,  Sireichquiniell  und  Flöte.    Auber,  Ouver- 

tütc    zu    Maurer  und  Schlosser;   Cbopin,    Trauermarsch,    Krelscbmer, 

op.  41  Fabrice-Marsch.     Ebenda. 
.Vi2.  Johan  AmbcrK:    Cinq    Dueiliai   pour   deuü  Violons  et  Piano.     Verlag:    WUb. 

Hansen,  Kopenhagen  und  Leipzig. 
3S3.  Victor  von  H«rzfeld;    Ungarische  Veisen    für  Violine   mit  Begleitung    des 

PianoForte.     Verlag:  Süddeutscher  Musikverlag,  Strassburg  i.  E. 

384.  Hau»  Kocssler:  Ungarische  Tanzweisen.    Orjginatkompositionen  für  Violine 

und  Klavier.     Ebenda. 

385.  Friedrich  Seitz:    op.  24    Deux  Mazourkas    pour    Violon    avcc    acc.    de   Piano; 

op.  25  Konzert  (a-niollt  in  einem  Satz  zum  Studium  und  Konzengebrauch 
für  Violine  mit  Begleitung  des  Pianoforie  oder  des  Orchesters;  op.  26  Deux 
piäces  fac.  pour  Violon  avec  acc.  de  Piano;  op.  27  Zwei  Charakterstücke 
für  Violine  mit  Begleitung  des  Pianoforte;  op.  23  An  der  Wiege  für 
Violine  mit  Begleitung  des  PianoForte.     Verlag:   Albert  Rathke,  Magdeburg. 

386.  Haus   Hochapfel:    op.  25    Slavische    Rhapsodie    für    Violine    und    Klavier. 

Verlag;  Heinrichshofen,  Magdeburg. 

387.  Krwin  ßanck:  op.  8  Drei  Vortragsstücke  für  Violine  und  Pianoforte.     Ebenda. 
3S8u.  389.  Emil  Söchting:  op.  32  Kleine  Trios  für  Violine,  Violoncello  und  Klavier 

oder  Harmonium.  Eine  Sammlung  von  Chorälen,  Volksliedern,  Opem-Arien 
und  Originalslücken  für  die  Jugend  ganz  leicht  bearbeitet.  Ebenda.  ~  op.  21 
und  op.  26  Kindertrio  No.  1  u.  2  Für  Klavier,  Violine  und  Violoncello. 
Verlag:  Karl  Simon,  Berlin. 

390.  Richard  Kursch:  op.  21  Zwei  Stücke  Für  Violine  und  Harmonium.     Ebenda. 

391.  P.  Tschaikowsky:   op.  35    Konzert  Für  Violine   mit  Begleitung  des  PianoForte, 

neu  revidiert  von  Friedr.  Hermann.    Verlag:  C.  F.  Peters,  Leipzig. 

392.  I.  M.  Lcciair:    op.  7  No.  2  Concerto   pour  Violon  publ.  avec  acc.  de  Piano  par 

Marcel  Herwegh.    Ebenda. 

393.  Friedrich  Mggli:    op.  6  Sonate  Für  Klavier  und  Violoncell;   op.  7  Sonate  Für 

Klavier  und  Violine.     Verlag:  Gebr.  Hug  &  Co.,  Leipzig  und  Zürich. 

394.  Adolf  Binder:  op.  I  Trio  Für  Violine,  Viola  und  Violoncell.     Partitur  u.  Stimmen. 

Verlag:  Karl  Simon,  Berlin. 

395.  Christian  Slnding:    op.  61.    Vier  Stücke  Für  Violine  und   PianoForte.    Verlag: 

C.  F.  Peters,  Leipzig. 

396.  Beethoven:    Romanzen    Für    Violine.     Konzert  für  Violine.     Neue   Ausgabe 

für  Violine  und  Pianoforte  von  Waldemar  Meyer  und  Robert  Schwalm. 
Verlag:  Steingriber,  Leipzig. 

397.  J.  S.  Bach:  Konzert  Für  zwei  Violinen.    Neue  Ausgabe  für  zwei  Violinen  und 

PianoForte  von  Wsldemar  Meyer  und  Robert  Schwalm.     Ebenda. 
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398  U.399.  Hans  SItt:  op.  80.  Vierundzwanzig  Etüden  für  Violine  in  24  verschiedenen 
Tonarten.  Verlag:  Otto  Forberg,  Leipzig.  —  Op.  75  Trois  Morceaux  pour 
Alto  avec  accompagnement  de  Piano.    Veriag:  Bosworth  &  Co.,  Leipzig. 

400.  Albert  Becker:  Werke  für  Violine  und  Pianoforte.  Bd.  1  op.  34,  35  und  66. 
Bd.  2  op.  47,  70,  81,  86,  04  und  05.  Volksausgabe.  Verlag:  Breitkopf  und 
Härtel,  Leipzig. 

368.  Enthält  dieses  Quintett  auch  nicht  Eingebungen  einer  höheren  Phantasie,  so  doch 
vornehme  Musik  einer  die  musikalischen  Formen  ausgezeichnet  beherrschenden,  fein- 
sinnigen Kfinstlerseele.  Recht  durchsichtig  ist  der  erste  knappe  Satz;  Eigenart  ist  dem 
Scherzo,  Gefuhlswärme  dem  Adagio  nicht  abzusprechen.  Im  Finale  interessiert  besonders 
die  Entwickelung  des  zweiten  Themas. 

369.  Ein  namentlich  für  Dilettanten  empfehlenswertes  Werk,  sehr  dankbar  und  leicht 
zu  spielen.  Der  erste  Satz  mit  seiner  Fülle  von  einschmeichelnden,  vielleicht  etwas 
weichlichen  Melodieen  und  reizvollen  Klangeffekten  ist  wohl  am  besten  geraten.  Das 
kecke  Scherzo  bietet  mit  seinen  beiden  Trios  viel  Abwechselung.  In  der  «»Serenade*  ge- 
nilt  mir  das  zweite  kräftige  Thema  weit  besser,  als  das  zarte  erste.  Das  Finale  mutet 
etwas  orchestral  an;  seine  beiden  Themen  sind  nicht  gerade  bedeutend,  doch  immer  noch 
so  gehalten,  dass  dieser  Schlusssatz  nicht  allzu  sehr  gegen  die  übrigen  Sitze  abfällt. 

370.  Ein  recht  schwaches  Werk,  meist  langweilig  und  jeder  Eigenart  entbehrend,  in 
einem  m.  E.  durchaus  veralteten  Stile. 

371.  Von  den  beiden  Trios  gebe  ich  unbedingt  dem  zweiten  den  Vorzug,  das  in  der 
ziemlich  unbequemen  Tonart  Fis-dur  steht.  Es  macht  in  allen  drei  Sätzen  den  Eindruck 
der  Selbständigkeit  und  enthält  schöne,  ernste  Gedanken.  Das  ganze  Finale  ist  ein  sehr 
geschickt  und  interessant  gearbeiteter  Kanon.  Gut  vorgetragen  dürfte  dieses  Trio  im 
Konzertsaal  Eindruck  machen.  Das  erste  Trio  enthält  zwar  manches  Geistreiche,  aber 
in  der  Melodiebildung  sehr  viel  Triviales  und  selten  einen  Gedanken,  der  nicht  schon 
von  einem  andern  Komponisten  besser  ausgesprochen  worden  ist.  Es  ist  übrigens  flüssig 
geschrieben,  oft  freilich  gesucht  in  der  Harmonik  und  Rhythmik.  Im  Trio  des 
Scherzo  gehen  Violine  und  Violoncell  völlig  in  Quinten  neben  einander.  Nicht  ohne 
Glück  schlägt  der  Komponist  gelegentlich  volkstümliche  Themen  an.  Wie  er  aber  sein 
zweisätziges  zehntes  Werk  eine  Sonate  nennen  konnte,  ist  mir  unbegreiflich;  Phantasie 
oder  Improvisation  wäre  dafür  der  richtige  Name  gewesen:  es  sind  lose  aneinander  ge- 
reihte Gedanken  von  ungleichem  Wert;  oft  wird  man  gepackt,  oft  schüttelt  man  bedenk- 
lich den  Kopf  und  zwar  nicht  bloss  über  die  Meistersinger-  und  Tristan-Reminiscenzen. 
Alles  in  allem  aber  zeugt  dieses  Werk  doch  von  einem  bedeutenden  Talent,  dem  nur 
Abgeklirtheit  und  auch  etwas  Selbstkritik  zu  wünschen  wäre.  Am  höchsten  stelle  ich 
das  Quintett;  wenn  auch  darin  viel  Phrasen-  und  Opernhafces  vorkommt,  sowie  auch 
Absonderliches  in  Harmonie  und  Rhythmik,  so  überwiegen  doch  die  schönen  Gedanken. 
Ein  tiefer  Ernst  herrscht  im  ersten  Satz.  Die  Canzone  ist  gefällig,  aber  nicht  tief.  Sehr 
wirkungsvoll  ist  das  feurige  Capriccio,  dessen  Mittelsatz  durch  seinen  Gegensatz  sehr 
wirkt.  Am  wertvollsten  erscheint  mir  das  grosszügige  Finale.  Das  Quintett  sei  auch 
zur  öffentlichen  Vorführung  bestens  empfohlen. 

372.  Kein  Kammermusikwerk,  eher  ein  Klavierkonzert  oder  ein  Orchesterwerk.  Der 
Komponist  ist  unstreitig  begabt,  doch  vermag  er  zwischen  rohem  Effekt  in  Harmonie 
und  Melodie  und  echter  Musik  noch  nicht  zu  unterscheiden;  so  steht  neben  manchem 
schönen  Gedanken  viel  Spektakel  und  Triviales.  Auch  ist  das  Werk  viel  zu  weitschweiflg, 
der  Klavierpart  zu  überladen.  Der  erste  sehr  breit  ausgeführte  Satz  setzt  kräftig  ein,  das 
fcÄgeidde  Gesangsthema  ist  nicht  uninteressant;  eine  längere  Fuge  im  Durchführungsteil 
scheint  mir  aber  fast  an  den  Haaren  herbeigezogen.     Der  langsame  Satz  ist  mit  einem 


Scberzo  vereinigt;  beide  sind  nicht  übel,  aber  die  ßegleiiungsßgur  sm  Schluss  des  Lento 
wirk!  ermüdead.  Darauf  folgt  nach  ein  Hageres  zweites  Scherzo  mit  zwei  Trios;  von 
dicBen  ist  das  zweite,  ein  Kanon  zwischen  erster  Violine  und  Bratsche,  besonders  ge- 
lungen;   leider    wirken    die   vielen    Wiederholungen    einzelner    Figuren    lähmend.      Ein 


ile  über,  das  geradezu  orchestral 
k  an  den  bekannten  finnlandischen 
n  Satz  desjoachimschen  ungarischen 


niges  Intermezzo  der  Sitelchinstrumenie  leitet  zi 
wirkt.    Sein    erstes    kranvolles  Thema   erinn 
Reitermarsch  und  auch  an  das  zweite  Thema 
Konzerts. 

373.  Auch  diesem  Quintett  vermag  ich  ebenso  wenig  Gescbmack  abzugewinnen,  wie 
den  andern  von  mir  iro  siebenten  Hefie  des  zweiten  Jahrganges  der  , Musik*  besprochenen 
Kompositionen  Regers,  da  er  jedem  melodischen  Gedanken  geHjssentllch  aus  dem  Wege 
gebt  und  nur  mit  dem  Verstand,  nicht  mit  dem  Herzen  komponiert.  Auch  dieses  Quintett, 
dessen  erster  Satz  fast  ebenso  lang  ist  wie  die  drei  folgenden  zusammen,  ist  für  alle 
Stimmen  iusserst  schwierig.  Einzig  allein  in  dem  kurzen  Andante,  das  den  Abschiuss 
des  Finales  bildet,  vermochte  ich  etwas  mehr  als  reine  Verstandesmusik  zu  entdecken, 
auch  im  ersten  Satz  fand  ich  einzelnes  Interessante.  Ich  wünschte.  Reger  möchte  immer  so 
komponieren,  wie  in  jenem  von  der  „Musik"  als  Beigabe  gebotenen  „Nachistück",  das  ver- 
Etindlich  und  mir  durchaus  sympathisch  ist. 

374.  Grosse  geistige  Reife  spricht  aus  diesem  op.  1,  das  klar  und  auch  klang- 
schön gesetzt  ist.  Im  ersten  Satz  ist  das  ziemlich  unbedeutende  Thema  vortrefflich  ver- 
arbeitet; viel  eindrucksvoller  ist  das  zweite  Thema,  das  zuerst  von  den  Streichern  gebracht 
wird  und  in  der  zweiten  Fassung  bei  der  Wiederholung  mir  glücklicher  gesetzt  erscheint. 
Das  Trio  des  sehr  frischen  Scherzo  zeigt  Schumannschen  Stil.  Noch  mehr  ist  dessen  Ein- 
Huss  im  Adagio  bemerkbar,  das  einen  wahrhaft  schönen  i^ittettejl  hat.  Durchaus  origioell 
und  frisch  ist  das  Finale;  im  ersten  Thema  wechselt  der  5/4  Takt  fast  siindig  mit 
dem  e/4,  wihrend  das  zweite  Thema  im  3/2  sieht.  Ein  kleines  Fugato  in  der  Durch- 
fQbruDg  ist  voa  reizvoller  Wirkung;  gegen  den  Schluss  wird  das  erste  Thema  des  ersten 
Satzet  noch  einmal  herangezogen.  Schon  um  dieses  Finales  willen  sei  dieses  Werk 
■ucb  für  Konzerte  emproblen. 

375.  Nach  diesen  beiden  ersten  Werken  ein  sehr  viel  versprechender  Komponist.  Im 
Sextett  ist  vor  allem  der  erste  Satz  überaus  gelungen;  gleich  das  Eingangsthema  ist 
(lücklicb  erruaden,  sehr  hübsch  ist  auch  das  zweite  Haupttbema;  dieser  erste  Salz  Ist 
übrigens  slavlscben  Charakters  und  entbllt  auch  viel  rhythmisch  Interessantes.  Voller 
Feinheit  ist  das  unter  Mendelssohns  Elnfluss  ent«|orfene  Scbeno.  Das  Andante  bringt 
eine  prlchtige  Melodie,  die  vielleicht  nur  zu  oft  wiederkehrt;  einen  wirksamen  Gegensatz 
bildet  der  Mittelteil.  Die  Themen  des  sehr  schwungvollen,  stellenweise  opemhafien 
Finales  zeichnen  sich  nicht  gerade  durch  noble  Erfindung  aus,  werden  sich  aber, 
mit  Wirroe  und  Leidenschaft  vorgetragen,  als  wirksam  erweisen.  Eine  ibnilcbe  opem- 
haftc  Stelle  begegnet  auch  im  ersten  Satz  des  Quartetts,  dass  sich  durch  Fülle  reiz- 
voller Melodik  auszeichnet  und  wohl  noch  gelungener  als  das  Sextett  ist;  der  Bratsche  sind 
darin  gesangreiche  Solostellen  zugeteilt.  Harmonisch  absonderlich  ist  iro  I.  Satz  die 
Stelle  bei  No.  3  bezw.  13.  Scherzo  und  Finale  sind  unbedingt  slavischer  Herkunft, 
ersteres  In  seinem  Zwischensatz  nicht  obne  rhythmische  Schwierigkeit  Interessante 
Variationen  über  ein  schwermütiges  Thema  bilden  den  dritten  Satz.  Dieses  Quartett 
verdient  weite  Verbreitung  zu  Hoden. 

376.  Eine  ausgezeichnete  musikalische  Arbeit  und  vielfach  durchaus  originell,  dabei 
klangscbCn  und  spielbar;  die  Themen  meist  plastisch.  Sehr  hübsch  ist  gleich  die 
allroitahcbe  Oberleitung  Ins  Haupttheroa  des  ersten  Satzes,  der  ein  besonders  schfines 
Seltentbema  aufweist   und  packend  zum  Abschiuss   geführt   wird.    Dem   Scberzo   mit 
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seinem  melodiösen  Trio  merkt  man  an,  dass  der  Komponist  in  Ungarn  eine 
neue  Heimat  gefunden  hat.  Das  warmem pfündene  Adagio  lässt  Schumanns  Einfluss  er- 
kennen. Das  Finale  steht  den  übrigen  Sätzen  nicht  nach,  zeigt  besonders  den  tüchtigen 
Contrapunktiker  und  interessiert  durch  seine  Themen.  Das  Werk  dfirfte  eines  Sieges- 
zuges durch  die  Konzertsäle  sicher  sein. 

377.  Bei  aller  Anerkennung  des  technischen  Könnens  des  Komponisten  kann  ich  diesem 
Trio,  in  dem  zahlreiche  Anklänge  an  die  Klassiker  vorkommen,  doch  keinen  Ge- 
schmack abgewinnen,  da  es  einen  veralteten  Eindruck,  etwa  wie  Reissigers  Trios,  macht. 
Von  Banalitäten  hält  es  sich  ziemlich  frei;  am  gelungensten  ist  noch  das  Scherzo. 

378.  Bei  dem  noch  immer  grossen  Mangel  an  besseren  Original-Sonaten  für  Bratsche 
dürfte  diese  Sammlung  willkommen  sein.  Ihren  Hauptinhalt  bilden  bisher  ungedruckte 
Sonaten  für  Viola  d*amour,  bezw.  da  Gamba  von  Xaver  Hammer  (f  1813),  die  von 
kundiger  Hand  übertragen  sind  und  zum  Teil  einen  gewiegten  Spieler  verlangen. 
Die  ersten  und  die  langsamen  Sätze  muten  uns  zopfig  an,  sehr  gelungen  sind  die 
Menuette,  originell  und  von  volkstümlicher  Derbheit  die  tanzartigen  Rondosätze.  Will- 
kommen wird  auch  die  Neuausgabe  des  Bratschenkonzerts  von  Carlo  Stamitz  sein,  dem 
Jean  Paul  in  seinem  „Hesperus'^  ein  Denkmal  gesetzt  hat  (f  1801).  Die  beigefügten 
Kadenzen  des  Herausgebers  sind  stilgemäss. 

379.  Der  bedeutendste  Satz  dieser  an  geistreichen  und  feinen  Einzelheiten  reichen, 
Joachim  gewidmeten  Sonate  ist  der  erste,  der  drei  Themen  sehr  geschickt  verarbeitet, 
aber  wohl  nicht  gleich  Eindruck  macht.  Ein  ziemlich  unbedeutendes  Thema  wird  dann 
geschickt  variiert;  vor  allem  interessieren  die  letzten  Variationen  von  dem  Mollteil 
ab.  Der  Schlusssatz  ist  volkstümlich  gehalten,  in  seinen  Modulationen  öfters  ziemlich 
gesucht.  Die  Klavierstimme  ist  mitunter  unbequem  gesetzt;  nicht  ohne  Schwierigkeiten 
ist  auch  der  Violinpart. 

380.  Ein  durchaus  vornehmes  und  gediegenes  Werk  des  in  Brahmsschen  Bahnen 
wandelnden  Komponisten,  der  sich  auf  die  Feinheiten  des  Contrapunkts  vortreflTlich  ver- 
steht. Die  beiden  Ecksätze  mit  ihren  plastischen  Themen  dürften  mehr  gefallen  als  der 
langsame  Mittelsatz,  der  für  seinen  geistigen  Inhalt  wohl  zu  lang  geraten  ist  Auch 
in  Bezug  auf  Rhythmik  und  Harmonik  findet  sich  manches  Interessante.  Das  Gesangs- 
thema des  ersten  Satzes  zeichnet  sich  durch  grosse  Innigkeit  aus. 

381.  Ich  habe  grosse  Bedenken,  ob  sich  derartige  Arrangements  als  Hausmusik  einbürgern 
werden;  namentlich  dürfte  ein  Contrabass  im  Hause  schwer  zu  beschaffen  sein.  M.  E. 
müssten  die  Werke  so  arrangiert  werden,  dass  der  Contrabass  entbehrlich  wäre.  Auch 
Harmonium  und  Klavier  zusammen  erscheint  mir  unnötig.  Arrangements  von  Orchester- 
werken für  Klavier  zu  vier  Händen,  Violine  und  Cello  erscheinen  mir  immer  noch  am 
zweckmässigsten. 

382.  Reizende  kleine,  sogar  meist  eigenartige  Stückchen  ohne  Schwierigkeiten.  Der  Titel 
ist  irreführend,  da  es  sich  doch  um  drei  Spieler  handelt. 

383.  u.  384.  Den  Koesslerschen  Weisen,  die  als  ebenbürtiges  Pendant  zu  Brahms-Joachims 
Ungarischen  Tänzen  anzusehen  sind,  gebe  ich  den  Vorzug  vor  den  Herzfeldschen.  Beide 
sind  dankbar  und  nicht  schwer. 

385.  Sehr  verwertbar  für  den  Jugendunterricht,  da  nicht  bloss  technisch  von  Nutzen 
und  dankbar,  sondern  auch  geschmackvoll. 

386.  Setzt  ganz  hübsch  ein,  verflacht  aber  dann  bald.    Leicht. 

387.  Ansprechend,  besonders  No.  1  Lied  und  No.  2  Serenade.  Die  Mazurka  (No.  3)  er- 
fordert schon  geübtere  Spieler  und  ist  auch  als  Übungsstück  für  Doppelgriffe  und  Ar^ 
peggien  zu  gebrauchen. 

398.  u.  389.  Als  erste  Übungen  im  Ensemblespiel  sehr  empfehlenswertv 
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390.     Die    einschmeicbelnde    „Berceuse"    ist  geeigneier  zum  Vorirag  als  der   .Paalm*, 

dessen  Miiielsatz  zu  gesuchi  in  der  Hirmonitc  Ist. 

301.     Ausgezeichneter  Druck  und  pnchliges  Papier  sind  die  Vorzüge  des  Nacbdruckcs 

dieses  jetzt  ungemein  beliebten  Violinkonzerts.     In  Bezug  auf  die  Fingersalzbezeichnung 

bitte  der  Herausgeber  weniger  baushllierisch  verfahren    sollen;  die  kleine  Mübe  eines 

sorgfiltigen  durchgehenden  Fingersatzes  würde  diese  Ausgabe  für  Studienzwecke  braucb- 

barer  gemacht  haben. 

3B2.      Diese  Neuausgabe  ist  mit  Freuden  zu  begrüssen.    Vie  die  Leclair'schen  Sonaten  ist 

aucb  dieses  Konzert  musikalisch  wertvoll;  ich  glaube,  es  könnte  sogar  auch  zum  dlTeni- 

liehen  Vortrag  gcwihlt  werden.    An  Stelle  Viottiscber  oder  Kreutzerscher  Konzerte  sollte 

es  auch  Für  den  Unterricht  Verwertung  finden. 

393.  Beiden  Sonaten  gemeinsam  ist,  dass  der  erste  Satz  manches  SchSne  eaibilt,  die 
weiteren  Sitze  aber  immer  mehr  verlieren.  Der  Komponist  tastet  noch  berum,  ist  noch 
nicht  über  das,  was  er  will,  mit  sich  selbst  im  klaren;  er  bietet  nur  Ansitze,  nicht  Ab- 
geschlossenes und  Ausgereiftes.  HolTenitich  gelingt  es  ihm,  in  späteren  Werken  nach- 
haltigeres Interesse  zu  erwecken. 

394.  Selbst  Für  ein  erstes  Werk  doch  gar  zu  einFacta-harmlos;  der  junge  Komponist 
bat  sicherlich  etwas  gelernt,  aber  giössere  Gedanken,  geschwelge  denn  Origiaalitit  geben 
ihm  noch  vfillig  ab,  so  dass  keiner  der  vier  Sätze  zu  interessieren  vermag. 

305.  Mit  diesen  Stücken  bat  Sinding  den  Geigern  wieder  einmal  ein  sehr  schönes 
Geschenk  gemacht.  No.  I  ist  ein  prächtiges  Präludium,  eine  Art  Perpetuum  mobile, 
zum  Vortrag  wie  geschaffen;  No.  2  eine  ergreiFende  Elegie;  No.  3  eine  dankbare  Ballade; 
No.  4  eine  prächtig-Frische  und  sehr  elfektvotle  Mazurka,  die  jeder  Geiger  seinem  Re- 
pertoire bald  einverleiben  sollte. 

396  u.  397.  Trefflieb  ausgestattete,  sorgfältig  bezeichnete  Neuausgaben  dieser  Meister- 
werke. Dem  Beethoven-Konzert  sind  ansprechende  Kadenzen  von  Vald.  Meyer  binzu- 
gefiigt  worden. 

398.  Aucb  diese  Etüden,  die  als  Vorbereitung  Für  die  Rodeschen  dienen  sollen,  sind 
wieder  ein  Beweis  dafür,  dass  Sitt  einer  der  besten  lebenden  Violinpldagogen  ist,  der 
es  auch  versteht,  seinen  Studienwerken  rein  musikalischen  Inhalt  zu  geben.  Zweifelhaft 
aber  ist  mir  doch,  ob  es  nötig  ist,  dass  die  jugendlichen  Schüler  alle  24  Tonarten  schon 
beberrsctaea  sollen. 

390.     Die  in  erfreulichem  Stelgen  begriffene  Zahl  von  Freunden  der  Bratsche  als  Solo- 
instntment  erhalten  hier  drei  dankbare  und  auch  musikalisch  wertvolle  Stücke. 
400.     Diese  billige  Ausgabe  wird  unzweifcIhaFt  die  Zahl  der  Freunde  der  Alb.  Beckerseben 
Muse  vermehren.    Besondere  Beachtung  verdient  das  Konzertstück  op.  66. 

Dr.    Tilh.    A  1  (  m  a  n  n. 


RIVISTA  MUSICALE  ITALIANA  1903,  No.  2.  —  Michel  Brenets  wertvolle  Ab- 
bandlung  ,,La  jeunesse  de  Rameau"  findet  in  diesem  Heft  ihren  Abschluss.  Der 
Anfang  eines  grossen  Artikels  von  A.  Solerti  über  „Precedenti  del  melodramma'' 
gibt  einen  Oberblick  über  die  Musik  in  den  verschiedenen  dramatischen  Gattungen 
im  16.  Jahrhundert,  bespricht  sodann  die  sogenannten  ,,canti  carnascialeschi", 
ferner  die  neu  entstandene  dramatische  Gattung  der  »favola  pastorella''  und  die 
i^Intermedii*,  die  ,,veglie*  und  „billetti*.  Ausserdem  enthält  das  Heft  die  Fort- 
setzungen der  Aufsätze  von  Giulio  Zambiasi  („le  figure  di  Lissajous  nell'  estetica 
dei  suoni**),  N.  Vaschide  und  J.  Lahy  („Les  coefficients  respiratoires  et  circu- 
latoires  de  la  musique*),  L.  Torchi  („Ozeana**),  H.  Spencer  (»Lo  sviluppo  della 
musica**)  und  N.  Tabanelli  („Giurisprudenza  teatrale**). 

SAMMELBÄNDE  DER  INTERNATIONALEN  MUSIK- GESELLSCHAFT 
1903,  No.  3.  —  Der  Band  wird  eingeleitet  durch  die  theoretische  Abhandlung 
i^Dorian  and  Phrygian^  von  J.  A.  Hipkins.  Ober  einen  italienischen  Lauten- 
spieler bandelt  Odkar  Chilesottis  Artikel  „Francesco  di  Milano**;  beigegeben 
sind  10  Kompositionen  Francescos.  Sehr  lesenswert  ist]  die  Arbeit  über  »Die 
venetianischen  Opern-Symphonieen*'  von  Alfred  Heuss.  Die  Einleitung,  „Geschichte 
und  Wesen  der  venetianischen  Opern-Symphonieen'',stellt  fest,  dass  das  Hauptgewicht 
immer  mehr  auf  die  Eingangssymphonie  gelegt  wurde:  „auch  nur  halbwegs  mittel- 
mässige  Musik  bietet  keine  dieser  Symphonieen  . . .  Man  merkt  bald,  dass  man  es 
bei  ihren  Komponisten  mit  Persönlichkeiten  zu  tun  hat**.  Sehr  glücklich  disponiert 
Heuss  den  Stoff;  interessant  ist  sein  Hinweis  auf  den  feierlichen  Charakter  der 
Symphonieen.  Von  Monteverdi  ausgehend,  bespricht  Heuss  die  Werke  Cavallis 
und  anderer  hierher  gehörigen  Künstler:  er  zeigt,  wie  die  Symphonie  mit  der 
venetianischen  Oper  entstand  und  verging.  „Es  war  ihr  versagt  gewesen,  Be- 
rühmtheit zu  erlangen  wie  die  beiden  andern  Symphoniearten,  die  französisch? 
Ouvertüre  und  die  neapolitanische  Symphonie,  deren  abgeschlossene  Form  ihnen 
dazu  verhair*.  Er  zeigt  aber  auch,  wie  sich  gerade  in  der  Zeit  ihres  Niederganges 
ein  Einfluss  auf  die  Instrumentalmusik  herausbildet,  der  bis  in  das  19.  Jahraundert 
hineinreicht.  Beigegeben  sind  Symphonieen  von  Cavalli,  Ziani,  Franceschini, 
Pallavicini,  Marini  und  Cazzati.  —  Albert  Mayer-Reinach  veröffentlicht  das  in  der 
Markus-Bibliothek  in  Venedig  befindliche  Klavierkonzert  „La  battaglia  del  re  di 
Prussia«  von  Carl  Heinrich  Graun  (1740).  —  «Marie  Fei«  (1713  bis  1794),  „la 
contratrice  la  plus  f6t6e  des  dilletantes  parisiens",  behandelt  J.  G.  Prod'bomme 
in  einer  biographischen  Studie.  —  Von  besonderem  Wert  sind  Wilhelm  Altmanns 
„Meyerbeer-Forschungen«,  die  auf  Grund  glücklicher  archivalischer  Forschungen 
Neues  zu  Meyerbeers  ersten  Beziehungen  zum  Berliner  Opernhaus  und  zu  seiner 
Wirksamkeit  als  General-Musikdirektor  in  Berlin  bringen.  —  „Alte  Weihnachts- 
und Ostergesänge  auf  Lussin"  bietet  Robert  Lach  nach  einer  handschriftlichen 
Sammlung.  „Die  dorische  Tonart  als  Gruodskala  der  griechischen  Notenschrift« 
behandelt  ein  Aufsatz  H.  Riemanns.  Ober  „the  latest  coUection  of  early  English 
music«  berichtet  H.  E.  Wooldridge. 
II.  23.  25 
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TAGESFRAGEN  (Kissingen)  1903,  No.  7.  -  Das  Heft  enihili  interessante  Beiirife 
lur  Kenntnis  von  Klstlers  Musikdrams  .Baldurs  Tod"  (.Zur  Neuausgabe  meines 
Pflaniensegens"  von  Cyrill  Kistlerj  und  von  Felix  Draesekes  „Christus";  ausserdem 
mehrere  lesenswerte  kleinere  Beiträge-  Als  Beigabe  iliegi  dem  Heft  bei  Kistlers 
„Lied  der  Deutschen  in  ösierreicb",  dem  Kisiler  jeiit  den  Text  des  .Deuiscblind, 
Deutschland  über  alles!"  untergelegt  hat  und  das  auch  ein  Artikel  (.Deuiscbland 
über  alles")  von  Prof.  Schachemeier  bebsndelt. 

FREISTATT  (München)  1903,  No.  27.  —  Enihitt  einen  .Die  Münchener  Schule  im 
Allgemeinen  Deutseben  Musik- Verein*  bedielten  Epilog  zur  39.  Ton k uns iler- Ver- 
sammlung von  Arthur  Seid]. 

—  No,  38.  —  Beherzigenswerte  und  berechtigte  Worte  sind  es,  die  Felix  Adler  hier  in 
seinem  Artikel  .Opernregie"  ausspricht.  Er  beklagt  sehr  das  tiefe  Darnieder  liegen 
dieses  Kunstzweiges;  ausser  Ernst  v.  Possart,  Cosima  Wagner,  G.  Mahler  und 
Felix  Motu  gibt  es  keinen  guten  und  produktiv  tätigen  Opernregisseur.  Ein  Re- 
gisseur kopiert  sklavisch  den  andern;  die  ungeheuren  durch  Wagner  erzielten 
Errungenschaften  für  die  Aufrührung  des  Musikdramas  sind  höchst  wenig  ver- 
wertet worden.  Zuletzt  sagt  Adler  mit  wenigen  Worten,  wie  er  sich  einen  idealen 
Opern regisseur  denkt:  .Am  liebsten  sehe  ich  ihn  am  Dirigentenpult  wirken.  Hier 
laufen  die  dramatischen  Flden  des  Werkes  zusammen,  hier  ist  das  Herz  der  Oper. 
Der  Kapellmeister,  der  zugleich  Bühnen facbmano  ist,  ist  der  ideale  OpernregisBenr.* 

DIE  ZEIT  (Wien,  Wocbenscbrift)  1903,  No.  459.  —  Hübsche,  knapp  zusammenfassende 
Aufklirungen  über  den  gegenwärtigen  Stand  des  Musiklebens  in  Italien  entbilt 
ein  mit  L'ltallco  unterzeichneter  Artikel  über  .Musik  in  Italien".  Der  Verfasser 
beklagt  es,  dass  Italien  keine  staatlichen  Theater  bat;  daher  werden  Spielzeit  und 
Schluss  der  Theater,  selbst  der  Sola,  ganz  willkürlich  bestimmt.  Eben  aus  diesem 
Grunde  aber  hat  sich  Im  Publikum  eine  tiefe  Passion  für  andere  musikalische  Aus- 
drucksformen ausser  der  Oper  entwickelt;  man  pflegt  emsig  die  Kirchenmusik, 
auch  ausserhalb  der  Kirche;  Beweis  dafür  sind  die  in  der  zum  „Perosi-Saal'  um- 
gewandelten Mailänder  Kirche  Santa  Maria  della  pace  abgehaltenen  geistlichen 
Konzerte.  Infolge  dessen  besitzt  Italien  gegenwiriig  zahlreiche  leistungsfihige 
OrchesterkSn stier.  Auch  an  guten  Kapellmeistern  und  Dirigenten;  ist  kein  Mangel; 
ebenso  bat  man  eine  Reihe  junger  Komponisten,  .die,  ob  man  will  oder  nicht, 
noch  immer  die  musikalische  Welt  erobern,  mSgen  sie  auch  nicht  so  gross  sein, 
wie  sie  sich  dünken." 

WARTBURGSTIMMEN  1903,  No.  4.  —  Arnold  Schering  betrachtet  In  seiner  Studie 
.Johann  Sebastian  Bach,  ein  Prophet  deutscher  Musik"  Bach  als  .Inkarnation 
deutschen  Nation algeistes":  die  germanische  Kunst  der  Polyphonie  feiert  in 
seinen  Schöpfungen  einen  Triumph;  in  seinem  Sinn  für  die  symbolische  Be- 
deutung jedes  Texiwories  liegt  deutsche  Romantik  und  deutscher  Protestantismus. 
Dass  sich  die  ganze  Welt  verehrungsvoll  vor  Bach  beugt,  ist  ein  Triumph  der 
deutschen  Kunst.  —  Sehr  bemerkenswert  sind  Erich  Kloss'  Ausführungen  über 
„Das  R.  Wagner-Museum  in  Eisenach",  aus  denen  hervorgeht,  wie  ingsUich  sich 
Joseph  Kürschner  davor  hütete,  irgend  etwas  von  dem  aufgespeicherten  Material 
der  Forschung  zuginglich  zu  machen.  Allen  Besuchern  ohne  Ausnahme  war  das 
lingere  Stehenbleiben  vor  einer  Gruppe  verboten  —  es  könnte  vielleicht  gar  einer 
etwas  abschreiben  wollen.  Na,  hoffentlich  verRhrt  man  jetzt  gnidigerl  Kurt 
Meys  Aufsatz  „Das  Berliner  R.  Wagner- Denk  mal"  protestiert  dagegen,  dass  das 
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Berliner  Monument  das  deutsche  Nationaldenkmal  R.  Wagners  sei:  «Das  National- 
denkmal Richard  Wagners  setze  man  nach  Eisenach!  Hier  steht  die  herrliche 
Wartburg,  die  deutscheste  Warte,  die  Wagner  so  liebte,  wo  er  in  ernsten  wie  in 
heiteren  Tagen  weilte,  und  deren  erste  Glanzzeit  er  in  seinem  ,Tannhäuser^  zu 
neuem  Leben  erschuf.  Hier  ist  der  Boden  geweiht  als  deutsche  Stätte  durch  die 
Minnesinger  Walter  von  der  Vogelweide  und  Wolfram  von  Eschenbach.  Hier 
wurde  Martin  Luther  beschützt  und  aus  schwerer  Gefahr  errettet.  Hier  wurde 
Sebastian  Bach  geboren,  der  eigentliche  Vater  der  deutschen  Musik.  Hier,  in 
den  heiligen  deutschen  Wald,  stelle  man  auch  das  deutsche  Nationaldenkmal 
Richard  Wagners  hin." 

FERR.-UNGAR.  REVUE  1903,  No.  3.  —  Heinrich  Rietschs  Artikel  „Zum  Ge- 
dichtnis  Hugo  Wolfs*"  gibt  eine  objektiv  gehaltene  Darstellung  von  Wolfs  Lebens- 
und Entwickelungsgang  und  bespricht  namentlich  sehr  schön  Brückners  und  Wolfs 
Verhältnis  zu  Wagners  Errungenschaften.  Sein  Endurteil  fasst  Rietsch  in  die 
Worte  zusammen:  »Hugo  Wolf  hat,  ganz  abgesehen  von  seiner  besonderen  Be- 
deutung für  das  Lied,  durch  die  Selbständigkeit  und  Vielseitigkeit  seiner  Ausdruck- 
weise und  der  dazu  verwendeten  harmonischen  und  rhythmischen  Mittel,  sowie 
durch  die  Kraft  seines  schöpferischen  Vermögens  ein  Anrecht  darauf,  als  wahrer 
Mehrer  des  Reichs  der  Tonkunst  in  deren  Geschichte  fortan  zu  glänzen.'' 

UE  METAPHYSISCHE  RUNDSCHAU  1903,  No.  2.  -  .Beethoven,«  ein  P.  Z. 
unterzeichneter  Aufsatz,  geht  aus  von  Klingers  Statue  und  verbreitet  sich  voll 
Begeisterung  über  Beethovens  innerstes,  unfassbares  Wesen.  „Nur  durch  das 
Okkulte  können  wir  Beethoven  zu  begreifen  versuchen,**  heisst  es  da,  «indem  wir 
selbst  in  die  Tiefen  des  Geistes  hinabsteigen,  aus  denen  das  schöpferische  Wort 
erschallt.**  Geistige  Harmonieen  und  Disharmonieen  müssen  wir  erkennen;  Begriffe 
und  Empfindungen  sinken  als  Erkenntnisse  von  oben  herab  zu  uns  Menschen 
hernieder.  »Wenn  wir  es  doch  alle  versuchen  wollten,  in  jene  Offenbarungen  ein- 
zudringen, wenn  wir  Beethoven  zu  unserem  täglichen  Gebet  machen  wollten, 
es  gäbe  bald  nur  noch  gute  Menschen  auf  der  Welt.**  —  Ein  sehr  tief  angelegter 
Aufsatz  von  Arthur  Farwell  über  »Das  Wesen  der  Musik*  enthält  eine  Fülle 
schöner,  merkenswerter  Gedanken.  »In  einer  musikalischen  Komposition  geben 
Rhythmus,  Harmonie  und  Melodie  dem  Werke  Rückgrat,  Körper  und  äussere 
Schönheit  — -  drei  fundamentale  wünschenswerte  Elemente  bei  Personen  .  .  .**  In 
seinen  ersten  kulturellen  Stadien  mag  Inhalt  eine  blosse  Bezeichnung  sein,  ein 
Arrangement  von  Noten  und  Notenlinien,  das  dem  Ohr  dasselbe  Vergnügen 
gewährt,  wie  eine  zarte  Spitze,  ein  schöner  Teppich  oder  die  Symmetrie  der  Staub- 
gefässe  einer  Blume  dem  Auge.  So  ist  vieles  von  Haydn  und  Mozart  .  .  .  Musik 
war  nicht  länger  mehr  Spitzen  und  Blumen;  sie  war  Freude,  Schmerz,  Entsetzen, 
Frohlocken,  Leidenschaft  —  es  war  Beethoven  und  Wagner  .  .  .  Man  hat  die 
Essenz  dieser  Kunst,  die  Schilderung  wiedererzeugender  menschlicher  Zustände 
in  der  modernen  Jagd  nach  Sensation  fast  aus  den  Augen  verloren.  Und  dennoch 
können  wir  »Hurra  den  Modernen**  rufen,  denn  diese  ruhelose  Gärung  wird 
einen  Wein  seltener  Lese  hervorbringen.**  —  Eva  A.  Vescelius  redet  recht  ein- 
dringlich über  »Krankenheilung  durch  Musik**;  sie  behauptet  zwar  nicht,  dass  die 
Musik  ein  »Universalheilmittel*  sei,  aber  sie  ist  ein  Mittel,  das  einen  hervor- 
ragenden Platz  in  der  Heilkunde  einnehmen  sollte.  »In  der  grossen  metaphysi- 
schen Bewegung  wird  Musik  der  Menschheit  noch  die  wertvollsten  Dienste  leisten. 
Denn  alles  Leben  ist  Schwingung,  und  Harmonie  ist  das  Grundprinzip  des  Seins.*" 
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MUSIKALISCHES  WOCHENBLATT  1903,  No.  21-27.  -  .Inwieweit  wurden  Ricbtrd 
Wagners  Reformideen  ausgeführi?"  Dieae  lum  Thema  eines  Aufsatzes  gemacbtt 
Frage  beantwortet  A.  Eccarius  ■  Sieber  recht  trüb;  Unzeiigemässes  und  Unvoll- 
kommenes wird  uns  heute  auf  der  Opembühne,  die  gmx  in  AusUnderei  befangen 
Ist,  geboten.  Gegen  den  Verfasser  wendet  sieb  der  Gegenartikel  .Falsche  Refomi- 
vorschlSge"  von  Eugen  Schmitz.  Theodor  Reichmann  gilt  ein  sehr  warmberijger 
Nekrolog  von  Theodor  Helm.  Ein  „Stimmungsbild*  nennt  OtioTaubmann  seine 
biiter-süsse  Plauderei  «Modernes  Konzertwesen',  die  gar  viel  desVahren  enibilt. 

NEUE  ZEITSCHRIFT  FÜR  MUSIK  |903,  No.  21-27.  -  Sehr  bemerkenswert  sind 
Herminn  Schönfeids  .Mitteilungen  über  die  Bearbeitung  des  Hindelschen 
Messias  durch  J.  A.  Hiller".  Nach  Schönfeld  .ist  es  als  ein  Glück  zu  betrachten, 
dass  die  Arbeit  Hillcrs  keine  Verbreitung  gefunden  hat".  Albert  Tolimaon 
bandelt  über  .Kompositionen  des  Prinzen  Heinrich  XXIV.  Reuss  J.  L.'.  Hübscb 
und  lesenswert  sind  Eva  Siegfrieds  Erliuterungen  .Robert  Schumanns  Lieder- 
zyklus Frauen-Liebe  und  Leben".  Ausser  grösseren  Berichten  enihattea  die 
Nummern  noch  Adalbert  Oszetzkys  Anikel  .Das  fünfzigjährige  J ubiiaumBlcat 
der  Budapester  Pbilbarmoniker"  und  eine  Studie  über  Lina  Rimann  von  Kail 
Potigiesaer. 

DER  TÜRMER  1903,  No. 9.  ~  Karl  Storcks  Artikel  .Michael  Glinka  und  die  russische 
Musik*  gibt  einen  interessanten  Überblick  über  die  Entwicklung  der  russischen  Ton- 
kunst. Nach  endlosem  Oberwiegen  fremder,  namenilich  deutscher  und  italienischer 
Einflüsse  ist  es  erst  spät  gelungen,  wirklich  nationalen  russischen  Inhalt  der  russi- 
schen Musik  zu  Grunde  zu  legen.  Storck  nimmt  aucb  in  der  Studie  .Bayreutb 
und  Parsifal"  Stellung  zu  der  aktuellen  Parslfal- Frage.  Seine  Ansteht  prigi  sieb 
aus  in  den  'Jforten:  „Der  Geist  des  Begründers  belebt,  der  Buchstabe  —  und  sei 
es  der  einer  noch  so  ernst  aufgefassten  Oberliererung  —  aber  tötet!' 

BLÄTTER  FÜR  HAUS-  UND  KIRCHENMUSIK  |903,  No.  7.  -  In  einem  fon- 
gesellten  Aufsatz  behandelt  Otto  Klauwe.ll  .Das  Verhflltnis  des  Komponisten 
zum  Dichter*.  —  .Felix  Drieseke",  eine  Charakteristik  von  Gerhard  Schjelderup, 
hebt  Draesekes  vielseitige  Begabung  und  Betitigung  hervor  und  bedauert  es  mit 
Recht,  dass  Draesekes  Lieder,  Instrumentalkomposiiionen  sowie  seine  fünf  Opern 
so  ganz  unbekannt  bleiben.  .Ein  solcher  Künstler  sollte  von  seinem  Volk  und 
der  ganzen  gebildeten  Welt  lief  verehrt  und  innig  geliebt  werden.  Hoffen  wir,  dass 
auch  diesem  Meister  endlich  einmal  eine  volle  Anerkennung  zuteil  wird!" 

DIE  ZEIT  (Wien,  Tagblatt)  1903,  No. 287.  —  Anmutig  und  fesselnd  erzihlt  eine  Wiener 
Dame,  H.v.  S.,  In  einem  längeren  Feuilleton  ihre  Erinnerungen  .Von  HugoWolT. 
Wie  lächerlich  und  zugleich  rührend  sind  die  hier  mitgeteilten  kleinen  Charakter- 
züge des  kindlichen  und  explosiven  Künstlers,  dessen  naive  Ungezieribelt  im  ge- 
sellscbaftlichen  Verkehr  ihres  gleichen  vergeblich  sucht.  Interessant  Ist,  was  Cb«r 
Wolfs  Gesprlchsthemen  gesagt  wird:  er  schwärmte  am  liebsten  von  E.  T.  A.  HolT- 
mann,  Mörike,  Elcbendorif  und  Brückner;  dabei  war  er  mitunter  gern  ein  Gegner 
Goethes.  Gern  spielte  er  Laien  Wagner  und  .Carmen"  vor;  einem  Knaben,  der 
ihn  bat,  Ihm  Wagner  vorzuspielen,  spielte  er  fast  die  ganze  .Carmen*,  ohne  in 
wissen,  wie  er  eigentlich  hineingekommen  sei.  Er  phantasierte  mit  Vorliebe  üb«r 
Themen  aus  dem  Lohengrin  und  dem  Holländer;  eines  Tages,  als  er  über  das 
Spinnerlied  aus  dem  fliegenden  Holländer  phantasierte,  traten  Ihm  die  Trinen  in 
die  Augen  und  er  rief  aus:  .Wie  muss  Wagner  zu  Mute  gewesen  sein,  als  er  diese 
Melodie  gefunden  battel    Wie  ist  so  was  beglückend!" 


NEUEIOPERN 

Filippo  Guglielmi:  »Die  Eumeniden",  eine  neue  Oper,  deren  Text  von 
Salvatori  herrührt,  ist  vom  Intendanten  Prasch  für  das  Theater  des 
Westens  in  Berlin  zur  Uraufführung  erworben  worden.  (Im  vorigen  Heft 
war  fälschlich  Salvatori  als  Komponist  der  Oper  angeführt.) 

Georg  Keller:  »I'rinzess  Wäscherin",  eine  Volksoper  von  Millowitscb, 
wurde  in  Köln  in  einer  Privatvorstellung  mit  Beifall  aufgenommen.  Die  leitende 
Idee  bat  der  Kölner  Autor  dem  «Verwunschenen  Prinzen"  entnommen. 

Pierre  Lumi^re:  »Die  Kappe  des  Confucius",  eine  »phantastische  Oper*, 
soll  gelegentlich  der  Weltausstellung  in  St.  Louis  in  Scene  gehen,  zuvor 
aber  schon  an  deutschen  Bühnen  zur  Aufführung  gelangen.  Das  Werk, 
dessen  Libretto  von  Edon  stammt,  spielt  im  Jahre  3000  nach  Christo. 

Pasquale  La  Rottella:  »Miserables".  Arturo  Collauti  hat  einen  Opemtext 
nach  Victor  Hugo  verfasst,  an  dessen  Vertonung  der  Komponist  arbeitet. 

Camllle  Saint-Saens:  »Helena  und  Paris."  Der  französische  Meister  schreibt 
selbst  den  Text  zu  dieser  Oper,  die  im  nächsten  Jahre  in  Montecarlo  zur 
Aufführung  gelangen  soll. 

Heinrich  Zöllner:  »Der  Schützenkönig"  ist  der  Titel  einer  Spieloper  in 
3  Akten,  deren  Text  Julius  Kulenkampf  geliefert  hat.  Das  Werk  erscheint 
im  Verlag  von  C.  F.  W.  Siegels  Musikalienhandlung  (R.  Linnemann)  in  Leipzig. 

AUS  DEM  OPERNREPERTOIRE 

Berlin:  Das  Theater  des  Westens  unter  Direktion  von  Intendant  Prasch  hat 
an  Novitäten  für  die  nächste  Spielzeit  folgende  Opern  in  das  Repertoire  auf- 
genommen: Smetana:  »Dalibor**;  Guglielmi:  »Die  Eumeniden";  Jarno:  »Der 
zerbrochene  Krug*;  O.  Strauss:  »Colombine*;  Costa:  »Pierrot*.  Neu  ein- 
studiert werden  »Die  Afrikanerin**  und  »Templer  und  Jüdin". 

Essen:  R.  von  Prochäzkas  einaktiges  Tonmärchen  »Das  Glück"  kommt  zu  Be- 
ginn der  nächsten  Saison  am  hiesigen  Stadttheater  heraus. 

Leipzig:  In  der  Zeit  vom  4.  bis  22.  Oktober  findet  im  Stadt-Theater  unter  Leitung 
von  Ernst  von  Schuch  und  Arthur  Niki  seh  eine  Aufführung  sämtlicher 
Bühnenwerke  Wagners  statt. 

KONZERTE 

Berlin:  Die  Triogenossenschaft  Schnabel,  Wittenberg,  Hekking  veranstaltet 
auch  in  diesem  Winter  populäre  Kammermusikabende,  und  zwar  werden  sie 
im  Beethovensaal  abgehalten  werden.  Die  Zahl  der  Abende  ist  auf  6  be- 
schränkt, für  die  ein  Abonnement  eröffnet  werden  wird. 

Dortmund:  Der  Musik  verein  wird  im  nächsten  Winter  fünf  grosse  Vereins- 
konzerte veranstalten,  das  erste  (8.  Nov.)  bringt  Hector  Berlioz'  „Fausts 
Verdammung**  mit  Stephanie  Becker,  Alfred  v.  Fossart  und  Prof.  Johannes 
Messchaert  als  Solisten;  das  zweite  (13.  Dez.)  die  7.  Symphonie  von  Bee- 
thoven, „Den  Totentanz**  (Goethe)  für  vierstimmigen  gemischten  Chor  und 
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grosses  Orcbester  von  Wilh.  Berger,  „Gruss  tn  die  belüge  Nicbt",  Teih- 
nacbKbymne  für  Att-Solo,  Chor,  Orcbesrer  und  Orgel  von  Mtx  Brucb, 
Koniert  für  Violonceil  von  E.  d'Albcrt  und  Solostücke  für  Violoncell  und 
Liedervortr9ge;  ils  Solisten  »erden  wirken:  Luise  Hövelminn  und  Prof. 
Hugo  Becker  (Violoncell);  dts  drille  (17.  Jan.),  unter  Mitwirkung  des  Böh- 
mischen Sireichqu»rteits,  wird  Chorgesinge  bringen;  im  vierten  (27.  Mirt- 
wird  die  „Maittisus-Passion"  gegeben;  dieSoiisienpsrtieen  bsben  übemommen: 
Marie  Rost,  Luise  Geller- Woller,  Georg  A.  Walter  und  A.  Sistermsns;  fnr 
das  fünfte  [24.  April)  sind  vorgeseben:  „Die  sieben  Worte  des  Erlösers**,  für 
Cbor,  Soli  und  Orcbester  von  Gustav  Doret  (erste  Auffübrung  in  Dealscb- 
Isnd)  eine  Symphonie  von  Brahms  und  Solovonrige;  den  Gesangspart  b«l 
Sophie  Hillcr  übernomTnen    als  Solist  wirkt  ferner  Frederic  Lamond  oiiL 

Heidelberg:  Das  Programm  für  das  vom  24.— 2f).  Oktober  stattfindende  Musik- 
fest lur  Einweihung  der  neuen  Stadtballe  umfasst  folgende  Werke: 
J.  S.  Bach:  Goldberg-Variationen  (für  2  Klaviere),  Orgelwerk;  Beethoven: 
Violinkonzert,  Streichquartetl,  op.  127;  Anton  Brückner:  9  Sfmpboole; 
Haydn:  Die  „Schöpfung";  Lisit:  eine  Symphonie  lu  Dante's  „Divina  com- 
media";  Mozart:  Streichquartetl  in  C;  Max  Schillings:  „Das  Hexenlted** 
(Wlldenbrucb)  Melodram;  Richard  Strauss:  „Taillefer".  Ballade  für  Cbor, 
grosses  Orchester  und  Solostimmen  (erste  Aufführung).  „Tod  und  Ver- 
klirung",  symphonische  Dichtung,  Lieder  und  Gesinge  mit  Orcbester ; 
Richard  Wagner:  Vorspiel  tu  „Parsifal";  Philipp  Wolfrum:  Fesimusik  lum 
UniversItJtsiubilium  i903.  Dirigenten  sind:  Richard  Strauss  und  Prof.  Max 
Schillings  als  Dirigenten  ihrer  Werke;  ferner  Prof.  Dr.  Philipp  Wolfnim. 
Als  Solisten  wirken  mit:  Frau  Rückbeil-Hiller,  Frau  Strauss-dc  Abna  (Ge- 
sang), J.  Buths  (Klavier).  Prof.  H.  Petri  (Violine);  die  Kammeroiuslk- 
vereintgung  der  Herren  Petri,  Erdmann,  Warwas,  Spttiner,  Wille;  Koniert- 
slnger  Pinks;  Ernst  v.  Possan  (Deklamation);  F.  Stein  (Orgel),  Musikdirektor 
Carl  Weldi  und  Prof.  Dr.  Wolfrum  (Klavier,  Orgel)  Die  Chöre  werden  vom 
Allgemeinen  Heidelberger  Volksehor  und  vom  Heidelberger  Rach-Verein 
gesungen.  Das  Orchester  wird  vom  Heidelberger  stidtlschea  Orcbester, 
verstirkt  und  ergSnit  durch  die  Karlsruher  Hofkapelle  und  andere  Kfinstler, 
gebildet.  —  Die  regelmisslgea  K«mmermu«ik-Abonnementakoazerte  unter 
Leitung  des  Musikdirektors  Otto  Seelig  werden  Im  nlchstea  Winter  aoler 
dreimaliger  Mitwirkung  des  Frankfurter  Hugo  Heennann-Qnartetts  Btattfladen 
und  iwar  In  Form  von  Komponisten- Abenden  <eln  Schüben-,  Mouri-  nud 
Beethoven  abend).  Ein  viertes  Konzert  mit  dem  Brfitieler  Streichquartett 
wird  Werke  von  Brahms,  GtazDunolT  n.  s.  w.  bringen.  Die  Veranstaltungen 
finden  In  dem  Kammermuslksaal  der  neuen  Stadthalle  statt 

Mainz:  Die  .Liedertafel'  hat  mit  Hofkapellme laier  Weingartner  dn  Eugaie- 
ment  fSr  4  Konterte  abgeschloiten,  die  am  24.,  25.,  27.  und  2S.  April 
stattfinden.  Vorgesehen  Ist  L  (Berlloi- Abend.)  1.  Ouvertüre  in  «KBulf 
Lear";  2.  Drei  Orcbestemnmmem  aus  .Romeo  und  Julie";  3.  Sympboole 
fantastique.  IL  1.  Ouvertüre  zu  .Manfred"  und  2.  B-dur-Symphonie  von 
Schumann;  3.  Ouvertüre,  Notturno  und  Scherzo  aus  „Ein  Sommemachts- 
traum"  von  Mendelssohn;  4.  Symphonie  D-dur  von  Brahms.  III.  (Schubert- 
Weber-Abend.)  I.  Symphonie  h-moll  (unvollendet)  von  Schubert;  2.  Ouvertüren 
zu  .Der  Freischütz*,  .Eurysntbe*  und  .Oberon"  von  Weber;  3.  Symphonie 
C-dur   von  Schubert.     IV.  (Beethoven -Abend.)     1,  Ouvertüre  und  Zwischen- 
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aktsmusik  zum  Ballet  ^Die  Geschöpfe  des  Prometheus*;  2.  Achte  Symphonie 
F-dur;  3.  Ouvertüre  zu  «Coriolan*;  4.  Dritte  Symphonie  (Eroica)  Es-dur. 

TAGESCHRONIK 

Die  im  April  dieses  Jahres  begründete  „Genossenschaft  deutscher 
Tonsetzer",  In  deren  Vorstand  sich  Richard  Strauss  und  Humperdinck  befinden, 
hat  «ine  »Anstalt  für  musikalisches  Aufführungsrecht*  ins  Leben  gerufen.  Dieses 
Institut  sucht  1.  musikalische  Aufführungsrechte  für  die  Berechtigten  zu  verwerten 
und  unberechtigte  Auffuhrungen  zu  verfolgen,  und  2.  den  Veranstaltern  musikalischer 
Auffuhrungen  die  durch  das  Urhebererchtsgesetz  vorgeschriebene  Auff&hrungs- 
genehmigung  zu  vermitteln.  Auf  die  unterstützende  Tätigkeit  der  Anstalt  haben 
Anspruch:  Tonsetzer  und  Erben  verstorbener  Tonsetzer;  Inhaber  des  Aufführungs- 
rechtes an  einem  nachgelassenen  Tonwerk,  sofern  die  allgemeine  Schutzfrist  des 
Tonsetzers  abgelaufen  ist;  Musikverleger  und  Textdichter.  Dann  wird  sich  die 
Anstalt  mit  der  Berechnung  der  Aufführungskosten  befassen.  Dafür  sind  in  den 
Statuten  folgende  Bestimmungen  getroffen:  Für  jedes  Werk  wird  bei  seiner  An- 
meldung ein  bestimmter  Einschätzungswert  festgesetzt.  Der  EinSchätzungswert 
wird  auf  die  an  dem  Werk  beteiligten  Bezugsberechtigten  grundsätzlich  in  der 
Weise  verrechnet,  dass  auf  den  Tonsetzer  oder  die  Erben  eines  verstorbenen  Ton- 
setzers drei  Viertel  und  auf  den  Verleger  ein  Viertel  entfallen.  Bei  Vokalwerken 
wird  der  Anteil  des  Tonsetzers  um  ein  Viertel  zu  Gunsten  des  Dichters,  bei 
gesetzlich  zulässigen  Bearbeitungen,  die  eine  künstlerische  Neuschöpfung  darstellen, 
um  ein  Viertel  zu  Gunsten  des  Bearbeiters  verringert.  Der  Inhaber  des  Auf- 
führungsrechtes an  nachgelassenen  Tonwerken  wird  dem  Tonsetzer  gleichgeachtet. 
Der  italienischeUnterrichtsminister  hat  in  Rom  ein  Musiker-Stipendium 
begründet,  durch  das  junge  Künstler,  die  gute  musikalische  Anlagen  zeigen,  unter- 
stützt werden  sollen.  Es  werden  zwei  Stipendien  von  je  2500  Lire  erteilt,  die  für 
zwei  Jahre  auf  Grund  eines  Wettbewerbes  gewährt  werden. 

Zum  27.  Geburtstage  König  Ludwigs  II.  von  Bayern  übersandte  Richard 
Wagner  seinem  „königlichen  Freunde"  als  Zoll  der  Dankbarkeit  die  eigenhändig 
geschriebene  Orchesterskizze  vom  dritten  Akt  der  „Götterdämmerung*  mit  folgender 
jetzt  in  den  „Münch.  N.  N.*  zum  erstenmal  veröffentlichten  Widmung: 

Vollendet  das  ewige  Werk! 

Wie  im  Traum  ich  es  trug. 

Wie  mein  Wille  es  wies. 

Was  bange  Jahre  beengt 

Des  reifenden  Mannes  Brust, 

Aus  wintemächtigen  Wehen 

Der  Lieb'  und  des  Lenzes  Gewalten 

Trieben  dem  Tag*  es  zu: 

Da  steht  es  stolz  zur  Schau, 

Als  kühner  Königsbau 

Prang'  es  prächtig  der  Welt! 
Zum  25.  August  1872.  Richard  Wagner. 

In  München  hat  sich  eine  neue  Quartettvereinigung  gebildet,  bestehend 
aus  den  Herren  Kilian  (1.  Geige),  Knauer  (2.  Geige),  Hofkonzertmeister  Vollnhals 
(Bratsche)  und  Kiefer  (Violoncell). 

Das  Kaim-Orchester  in  München  feiert  sein  10 jähriges  Bestehen  am 
14.  Oktober,  dem  Jahrestag  seines  ersten  öffentlichen  Auftretens. 


^DIE  MUSIK  [l.  23. 

Der  StadtriE  in  Wien  bai  die  Anbringung  einer  Gedenktafel  für  Albert 
l.ortzing  tat  Hause  Fleisch  tu  an  ngasse  I  genebmigt.  Die  Tafel  wird  aus  rolem 
schwedischen  Granil  hergestellt  werden  und  Folgende  IirscbrlFi  mit  goldenen  Buch- 
staben haben:  In  diesem  Hause  wohnte  wibrend  der  Jahre  1846  bis  I84S  der  Ton- 
dichter Atbert  Lortfing. 

Beethoven,  Mozart  und  Haydn,  sowie  Richard  Wagner  sollen  in 
Berlin  demnicbst  Denkmiler  erhalten.  Bisher  besitzt  die  Reichshauptstadi,  wenn 
man  vom  Siandbilde  des  Begründers  der  Singakadetnie  Fasch  im  Vorgarten 
dieses  Instituts  absiebt,  nur  ein  eitiziges  Musiker-Monument,  das  Jobann  Se- 
bastian Bachs  als  NebenRgur  am  Denkmal  Friedrich  des  Grossen  in  der  Sieges- 
allee.  Gedenktafeln  erinnern  an  Meyerbeer,  Lortzlng,  Eduard  Grell,  an  Zelter, 
Fasch,  den  russischen  Komponisten  Michael  Glinka  und  den  HoFkapellmeister 
Wilhelm  Taubert.  Strassen  sind  nach  Bach,  Beethoven,  dem  Kapellmeister  des 
alten  Fritzen  Graun,  Ferner  nach  Händel,  Haydn,  Lortiing,  Metidelssohn,  Meyerbeer, 
Mozart  und  Richard  Wagner  benannt. 

Die  Direktion  der  Gesellschaft  der  Musikfreunde  in  Wien  bat  beschlossen, 
vom  Schuljahre  1904  ab  den  Lehrer  am  Hochschen  Konservatorium  in  Frankfun 
Carl  Friedberg  als  Klavierausbildungslehrer  an  das  Konservatorium  lu  berufen 
Ferner  wurde  Louis  Thern  nunmehr  auch  mit  der  Unterrichtserteilung  in  den 
Klavierausbildungsklassen  betraut.  Josef  Meyer  und  Ludwig  Diell  wurden  als 
Parallelletarer  für  Klaviervorbildung  engagiert.  Endlich  wurde  der  Solospieler  des 
HoFopern Orchesters  Friedrich  Buxbaum  als  Parallellehrer  Für  die  Ausbildungs- 
klassen der  Violoncellscbute  berufen. 

Ausser  der  bereits  im  vorigen  HeFt  genannten  KammersSngerin  Emilie 
Herzog  sind  auch  Hofopernsanger  Paul  Knüpfer  und  Helene  Jordan,  blsber 
als  Hllfslchrerin  litlg,  als  ordentliche  LehrktSfle  für  die  Gesangsabteilung  an  die 
Königl.   Hochschule  für  Musik  zu   Charloilenburg  berufen  worden. 

Die  philosophische  Paiculiit  der  Universitil  Heidelberg  hat  anllsslich  ihrer 
Slkularfeler  Hofkapellmeister  Richard  Strauss  zum  Ebrendoklor  promoviert. 

August  Manns,  der  Dirigent  der  klassischen  Konzerte  im  Christal  Palace 
zu  London,  ist  von  der  Universltlt  Oxford  zum  Doktor  ernannt  worden. 

Zum  städtischen  Kapellmeister  in  Barmen  wurde  Musiklebrer  A.  Höhne 
aus  Frankfurt  gewiblt. 

Scipione  Anastassio,  ein  Schüler  Joachima,  hat  einen  RuF  als  Professor 
an  das  Königliche  Konservatorium  in  Bukarest  erhalten. 

Der  Kaiser  hat  dem  Vorsteher  und  ersten  Lehrer  der  Gesangsabteilung  an 
der  akademischen  Hochschule  Für  Musik  in  Cbarlottenburg  und  Milgllede  des 
Direktoriums  dieser  Anstalt  Professor  Adolph  Schulze  den  Roten  Adlerorden 
dritter  Klasse  mit  der  Schleife  verliehen. 

Das  Konservatorium  Klindwonh-Scharwenka  in  Berlin,  Direktor  Dr. 
Hugo  Goldscbmidl,  versendet  soeben  seinen  Jahresbericht,  dem  wir  entnehmen, 
dasa  die  Schule  von  379  Schülern  besucht  war.  Wohl  zum  ersten  Mal  in  Berlin 
brachte  das  Orchester  der  Schule  iwei  Symphonieen  von  Anton  Piltz  (1725—1760) 
und  Job.  Stamitz  (1717-1757)  zur  Aufführung,  die  als  Vorbilder  für  die 
Haydnsche  Symphonie  von  geschichtlichem  Wert  sind. 

Am  I.  August  starb  In  Torgau  der  MusikschriFisteller  und  Komponist 
Musikdirektor  Dr.  Otto  Taubert,  der  erst  jüngst  In  Anerkennung  seiner  taerror- 
ragenden  Verdienste  um  die  Pflege  der  Musik  in  Torgau  zum  Professor  < 
worden  war. 
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OPER 

BERLIN  (Morwitz-Oper):  «Fedora,«  lyrische  Oper  in  drei  Akten  von  Umberto  Gior- 
daoo;  Text  nach  Sardou's  Drama  von  Arturo  Colautti.  »Was  lärmend  anfllngt, 
kann  ja  nicht  laut  enden,"  sagt  einmal  der  Philosoph  G.  Th.  Fechner.  Der  Verismus, 
der  vor  Jahren  einmal  mit  Mascagni-Sonzogno  so  laut  begann,  ist  inzwischen  recht  still 
geworden,  nach  dieser  Oper  zu  urteilen.  Ihr  Verfasser  nennt  sich  einen  Veristen. 
WQsste  man's  nicht,  man  wurde  nach  diesen  drei  Akten  eines  sanften  Eklektizismus 
kaum  darauf  raten.  Der  Anschluss  an  Verdi,  ja  an  Rossini  (in  der  Schweizer-Idylle  des 
dritten  Aktes)  ist  wieder  gewonnen.  Das  Intermezzo  im  zweiten  Akt  wftre  ohne  Mascagni 
nicht  entstanden,  einige  leitenden  Melodieen  erinnern  stark  an  Leoncavallos  Pagliacci,  aber 
die  Anfftlle  musikalischer  Hysterie  und  das  Tenebroso  der  Stimmung  sind  glücklich 
überwunden.  Streng  genommen  ist  „veristisch*  an  der  Oper  nur  der  Text,  das  heisst 
die  handelnden  Personen  tragen  modernes  Salonkostum  und  der  Konversationston  der 
alten  Theatertrompete  Sardou  wurde  in  möglichster  Treue  erhalten.  Ober  den  ersten 
Punkt  ist  seit  Verdis  „Traviata*  viel  theoretisiert  worden.  Von  der  Gestaltungskraft  des 
Komponisten  hängt  es  ab,  ob  wir  über  diese  Äusserlichkeit  hinwegkommen,  oder  ob  wir 
einer  Probe  beizuwohnen  glauben.  Bedenklich  ist  der  Verismus,  der  einem  Sardou  mit 
solcher  Pietät  glaubt  folgen  zu  müssen.  Natürlich  wird  die  Routine  eines  so  erfahrenen 
Bretterschriftstellers  unter  allen  Umständen  ein  glaublicheres,  weniger  sinnloses  Schau- 
spiel zustande  bringen,  als  die  meisten  Librettisten.  Und  doch  ist  mit  den  Unmöglich- 
keiten eines  Trovatore-  oder  Robert-Textes  dem  Komponisten  mehr  gedient,  denn  ihre 
Handlung  verweilt  da,  wo  der  Komponist  etwas  zu  geben  hat,  und  sie  eilt  weg  über  das, 
was  musikalisch  nicht  zu  übersetzen  ist.  Welche  Verlegenheiten  machen  Giordano  die 
Expositionen  am  Anfang,  und  gar  die  Sensation  des  ersten  Aktes,  das  grosse  Verhör! 
Um  so  mehr  ist  es  anzuerkennen,  dass  er  trotz  des  Schauspiels  noch  Scenen  formen 
konnte,  wie  das  Geständnis  und  das  Duett  im  zweiten  Akt  (der  den  zweiten  und  dritten  Akt 
Sardou's  zusammenfasst,  nur  getrennt  durch  das  Intermezzo).  Genialitäten  verblüffen  uns  ja 
auch  hier  nicht,  aber  es  ist  gute,  tüchtige  Theatermusik,  die  sich  sangbarer  Melodieen 
nicht  schämt  und  auch  ohne  die  pastosen  Wirkungen  überladener  Instrumentation  plastisch 
werden  kann.  Vor  allen  Dingen,  um  das  noch  einmal  zu  betonen:  der  Anschluss  an  die 
besten  Oberlieferungen  italienischer  Opernkunst  ist  wiedergewonnen.  —  Frl.  Prevosti, 
der  zuliebe  die  Oper  einstudiert  war,  gab  die  Fedora.  Wie  zu  erwarten  war,  stilisierte 
sie  ihre  Partie  nicht  nach  Sardou  und  seinen  grellen  Theatereffekten,  sondern  vollendete 
den  Weg,  den  Giordano  nach  der  Seite  des  Intimen,  Seelischen  hin  eingeschlagen  hatte. 
Es  ist  bewundernswert,  mit  welcher  Sicherheit  Frl.  Prevosti  sich  von  aller  blossen  Routine 
freizuhalten  weiss  trotz  ihrer  ahasverischen  Gastspielreisen.  Dass  sie  sich  überhaupt 
jetzt  an  moderne  Opern  wagt,  statt  sich  zufrieden  zu  geben  mit  dem  sicheren  Erfolg 
ihrer  alten  Rollen,  das  allein  zeigt,  wie  ernst,  wie  künstlerisch  sie  es  mit  ihrer  Sache 
nimmt.  Willy  Pastor. 

BUENOS-AIRES:  Die  diesjährige  Spielzeit  im  Opernhaus,  unserer  vornehmsten  lyrischen 
Bühne,  hat  mit  Puccinis  »Tosca*  ihren  Anfang  genommen,  während  auf  zwei  anderen, 
räumlich  noch  grösseren  Bühnen  am  sell>en  Abend  »Bohdme*  und  „Aida*  zur  Aufführung 
gelangten  —  gewiss  ein  Zeichen  der  theatralischen  Lebensfähigkeit  unserer  südamerika- 
nischen Metropole.  Auch  diesmal  ist  der  Dirigent  des  Mailänder  Scalatheaters,  Maestro  To«. 
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cMini,  für  die  Saison  gewonnen  worden  und  mit  ihm  ist  nicht  nur  ein  St»b  erprobter  Künstler, 
sondern  auch  das  Cborpersonal  und  das  voMstindige  60  Mann  starke  Orchester  herüber- 
gekoRinien.  Es  ist  wahrlich  keine  Kleinigkeit,  90000  Franken  für  Hin-  und  Zuiückreise 
zu  erlegen,  namentlich  wenn  es  sich  um  nur  50  Vorsietlungen  handelt.  Die  Direktion 
sah  sich  aber  zu  diesetn  ungewöhnlichen  Schritte  geiwungen,  nachdem  die  hiesige  Or- 
chester-Verbindung unannehmbare  Forderungen  gestellt  hatte,  wahrscheinlich  mit  Rück- 
sicht auf  eine  gleichzeitige  Opernsaison  Im  Poliicama,  wobln  denn  auch  das  ständige 
Orchester  mit  Sack  und  Pack,  allerdings  gegen  geringere  Bezahlung  übersiedelte.  Jeden- 
falls hat  das  Publikum  beider  Theater  hierdurch  seinen  Vorteil,  im  Opernhaus  aind  die 
Chöre  mit  frischen,  geschulten  Stimmen  neubelebt  worden.  Das  Orchester,  das  sieb 
bereits  unter  Toscaninis  Leitung  drüben  eingespielt  bat,  ist  vorzüglich.  Wir  haben  et 
auf  diese  Welse  endlich  mal  zu  guten  und  stimmreinen  Hörnern  und  Holibltseni  ge- 
bracht. Die  diesmalige  „Tosca"  kann  als  die  gelungenste  der  hier  siatigehabteo  Auf- 
führungen bezeichnet  werden.  Die  Titelrolle  lag  in  den  Minden  der  bewibnen  Frau 
MedeaMey-Fignef.  Caruso,  der  t.  Zl.  wohl  beste  lyrische  Tenor  Italiens,  gab  den  Ca«- 
radossi  und  der  Bariton  GIraldoni  den  Scarpia  auf  vollendete  Weise.  Dieses  letit- 
geborene  Werk  Puccinls  hat  hier  viele  Anhänger,  kehrt  alljährlich  wieder  und  wurde 
heuer  sogar  auf  drei  Bühnen  gegeben.  Die  diesjihrige  Wiederholung  von  Prancheitis 
.Germania"  spielte  sich  ehenfallB  In  sehr  befriedigender  Weise  ab  und  begegnet  stets 
warmer  Aufiiahme.  Die  erste  Neuheit  war  Berlioz'  »Fausis  Verdammung"  in  scentscher 
Einrichtung.  Das  Werk  war  für  Buenos-Aires  auch  in  seiner  ursprünglichen  Form  neu 
und  wurde  mit  Ungeduld  erwartet.  Die  hiesige  Wiedergabe  kann  als  eine  streng  sill> 
gerechte  gelten.  Sowohl  das  Orchester  wie  die  Chöre  leisteten  vonügliches  und  von 
den  Solisten  gab  GIraldoni  einen  sehr  korrekten  Mephisto.  Zenatello  sang  den 
Doktor  Faust  mit  klangreinem,  krIfHgem  Tenor;  nur  das  .Gretchen'  kam  nicht  recht 
zur  Geltung.  Das  Experiment  der  nachtriglichen  scenischen  Einrichtung  kann  man  als 
wohlgelungen  bezeichnen,  soweit  dies  im  Anschluss  an  die  Partitur  überhaupt  möglich 
war.  Dass  der  musikallsctae  Teil  im  Theater  stSrend  wirkende  Lingen  aufweist,  welche 
die  dürftige,  adaptierte  Handlung  nicht  imstande  ist,  auszufüllen,  ist  nicht  zu  verwundern; 
auch  nicht,  dass  anderseits  der  Bühnenapparat  und  die  Bewegung  des  darstellenden  Per- 
sonals das  Interesse  von  der  wundervollen  Musik  In  manchen  Scenen  ablenken.  Im 
ganzen  genommen  bietet  aber  die  Neuerung  ein  interessantes  Schauspiel  ßr  diejenigen, 
welche  dem  Arrangeur  Gounshurg  gewisse  Rückaicfalslosigkeiten  gegen  Allvater  Goethe 
nicht  mm  Vorwurf  machen.  F.  G.  Hart  mann. 

KONZERT 

BUENOS-AIRES:  Die  diesjährigen  Kammermusik -Veranslal tu ngen  des  Conservatorio 
Argenilno  (Direktor  Pallemaerls)  haben  ihren  Anfang  genommen  und  zwar  zum 
eratenmal  im  eigenen,  dem  Zweck  vollslindig  entsprechenden  Saal,  der  eine  aus- 
gezeichnete Akustik  besitzt  und  Raum  für  300  Zuhörer  bietet.  Hiermit  ist  der  Kultus  der 
Kammermusik  hierorts  in  neue,  ernstere  Bahnen  gelenkt,  nachdem  sich  unsere  grossen 
Konzertslle  für  das  Genre  als  untauglich  erwiesen.  Da  die  Einladungen  zu  diesen 
Sitzungen  nur  an  wirkliche  Kunstenthusiasten  vergeben  werden  und  das  schöne  Geschlecht 
auageicblossen  bleibt,  so  hatte  sich  eine  andichtige  Gemeinde  zusammengefunden,  die 
mit  wahrer  Wonne  dem  urklassiscben  Programm:  Haydn  C-dur,  Mozart  d-moll  und 
Beethoven  Es-dur  (Harfenquartett)  lauschte.  Die  Ausführung  seitens  der  Herren  Pro- 
fessoren der  Anstalt:  Catcelani,  Casella,  Bonfiglloli  und  Marenco  zeugte  im  all- 
gemeinen von  stilvoller  Auffassung,  wenngleich  die  Italiener  sich  zuweilen  noch  ein  un- 
passendes vibralo  zu  schulden  kommen  Hessen.    Die  Herren  spielen  übrigens  seit  Jahren 


395 
KRITIK:  KONZERT 


zusammen,  sind  tücbtig  auf  ihren  Instrumenten  und  werden  zweifelsohne  bei  der  vor- 
berrscbenden  Liebe  zur  Sacbe  in  diesem  neuen,  geeigneten  Saal  mit  der  Zeit  diejenige 
Einbeit  erlangen,  die  Seele  und  Wesen  des  Streichquartetts  bedeutet.  Beethoven  gelang 
ihnen  merkwürdigerweise  am  besten,  wftbrend  Haynds  zartes  und  durchsichtiges  Ton* 
gewebe  noch  weiteren  Studiums  bedarf.  Das  neue  Unternehmen,  dem  keinerlei  mate- 
rielle Absichten  zu  Grunde  liegen,  ist  ein  willkommenes  Anzeichen  unseres  kulturellen 
Fortschritts.  F.  G.  Hartmann. 

KÖLN:  Ein  soeben  erst  vollendetes  Werk  grossen  Stils  von  Otto  Neitzel  erzielte 
bei  seiner  im  letzten  Sommer-Symphoniekonzert  im  Gurzenich  erfolgten  Urauf- 
ffibrung  einen  tiefzundenden  grossen  Erfolg.  Der  Komponist  folgt  in  symphonischer 
Dichtung  für  Violine  mit  Orchester  dem  Inhalte  von  Calderons  Drama  „Das  Leben  ein 
Traum*  und  hat  mit  dieser  nach  Massgabe  der  Handlung  in  sechs  Abschnitte  gegliederten 
Tonschöpfung  eine  um  so  fesselndere  Reihe  von  Seelenstimmungen  entrollt,  als  es  ihm 
wie  nur  wenigen  unserer  zeitgenössischen  Meister  gegeben  ist,  die  dichterischen  Ge- 
danken  mit  der  unmittelbaren  Wärme  des  eigenen  Empfindens  in  Tönen  auszulösen, 
deren  Sprache  wir  im  Sinne  eben  jener  Gedanken  auf  uns  einwirken  fühlen.  Beflhigten 
ihn  dazu  in  besonderem  Masse  Temperament,  warm  beseelte  Innerlichkeit  und  das  ab- 
solute Beherrschen  der  ausgedehnteren  Orchestertechnik,  so  gewinnt  das  Ganze  wesent- 
lich an  Wert  durch  die  nie  sich  verleugnende  charakteristische  Eigenart  Neitzels,  die 
dem  Flusse  seiner  vielgestaltigen  und  schaffensfroh  aus  dem  Vollen  schöpfenden  Er- 
findungsgabe selbständige  Bahnen  anweist.  Hauptsächliche  Motive  fanden  das  Orakel, 
der  Adler,  der  Traum  und  die  Liebe.  Der  letztern  gilt  ein  reizvolles  Duett  von  Oboe 
und  Violine.  Die  thematische  Arbeit  bringt  viel  des  Interessanten  und  wenn  Neitzel 
hier  und  dort  eine  zunächst  gewagt  scheinende  musikalische  These  aufstellt,  so  weiss 
er  uns  nachher  in  geistreicher  Weise  von  der  Folgerichtigkeit  seiner  Ideen  zu  über- 
zeugen. So  wirkt  nichts  bizarr,  und  siegreich  behaupten  sich  die  Grundzüge  der  Wahr- 
heit und  des  warmen  Lebens.  Den  sehr  umfangreichen  und  schwierigen  Violinpart  spielte 
Prof.  Hess  ausserordentlich  schön.  —  Im  übrigen  stand  die  Serie  der  Symphoniekonzerte 
diesmal  auf  einer  zuvor  nie  erreichten  künstlerischen  Höhe.  Generalmusikdirektor 
Fritz  Steinbach,  der  in  seiner  neuen  Eigenschaft  als  städtischer  Kapellmeister  den 
dankenswerten  Entschluss  gefasst  hat,  diese  populären  Konzerte  sämtlich  persönlich  zu 
leiten,  widmete  einerseits  der  Programm  au  fstellung  ganz  besondere  Sorgfalt  —  auch  nach 
erzieherischer  Seite  hin  — ,  dann  aber  gelang  es  seiner  kraftvollen  Initiative,  das  städtische 
Orchester  zu  aussergewöhnlich  schönen  Leistungen  zu  begeistern.  Während  ein  Abend 
Beethoven,  ein  anderer  ganz  Brahms  gewidmet  war,  brachten  die  übrigen  die  verschieden- 
sten Komponisten  von  Bach  bis  zu  den  Modernen  in  wohlgeordneten  Gruppen  zur 
Geltung.    Und  noch  eines:  Unter  Steinbach  war  der  Gurzenich  jedesmal  ausverkauft! 

Paul  Hiller. 

KONSTANTINOPEL:  So  recht  von  Herzen  Erfreuliches  ist  nicht  zu  berichten. 
Von  durchreisenden  Solisten  haben  wir  bis  jetzt  nur  ein  »Trio*  genossen, 
d.  h.  eine  mit  grosser  Reklame  angekündigte  Sängerin:  Frl.  Oeder,  den  Klavier- 
spieler Bau  mann  und  den  Violinvirtuosen  Franzos.  Von  den  Leistungen  des 
Frl.  Oeder  schweigt  des  Reporters  Höflichkeit  —  sie  fiel  glänzend  ab.  Das  hiesige 
Publikum  ist  nicht  mehr  so  töricht,  wie  man  draussen  vielleicht  noch  glaubt.  Der 
Pianist  Baumann  erwies  sich  als  guter  Musiker  und  Techniker;  am  besten  gefiel 
der  Geiger  Franzos  durch  kleinen  aber  angenehmen  Ton  und  brillante  Technik.  Der 
hier  geborene  und  in  Dresden  durch  Prof.  Grützmacher  ausgebildete  Violincellist  Diran 
Alex  an  i  an  gab  vor  seinem  Abgang  nach  Paris  vor  einem  zahlreich  versammelten  Publi- 
kum in  der  Teutonia  ein  recht  gutes  Konzert  mit  Hilfe  des  Pianisten  Furlani.    Die  hoch- 
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:  DIE  MUSIK  U.  23.: 

eniwickelle  Technik  des  jungen  Künsilers,  sein  ernstes  Streben  und  seine  gute  musi- 
kaliscbe  Begabung  lassen  lu  den  besten  Hoffnungen  berechtigen.  —  Eine  cigeniriigc  und 
auch  gewissermassen  praktische  Idee  hat  ein  hiesiger  Dileitani  durchgerührt.  Er  liess 
sieb  auf  seine  Kosten  eine  gute  Konien-Orgel  von  Cavaillt  Coli  in  PaiHs  schicken  als 
.Propaganda -Orgel"  und  im  Saale  des  hiesigen  griechischen  Syllogos  aufstellen.  Don 
gab  er  mit  Hilfe  einiger  hiesigen  Künstler  und  Dilettanten  vier  Abonnemcntskonierte 
—  um  seine  Kosten  zu  decken  — ,  die  wenig  besucht  waren,  aber  des  Interesses  nicht 
entbehrten.  Ein  Kirchenkonzert  gab  Prof.  Paul  Lange  in  der  deutseben  Botschsfis- 
Kapelle.  Das  Programm  enthielt:  Bach,  Händel,  Pergolese,  Tanini,  Bheinberger.  Alben 
Becker  u.a.m.  Der  jetzt  hier  seit  Jahren  ansässige  Geigen-Virtuos  Gerbird  Brassin, 
Bruder  von  Louis  und  Leopold  Brassin,  zwei  hier  geborene  und  in  Dresden  ausgebildete 
Sangerinnen,  Marice  Beiart  und  Vivian  Edwards,  samt  dem  Quartett  Brassin  wirkten 
mit  und  halten  guien  Erfolg.  Die  Leistungen  des  Herrn  Brassin  —  eines  Meisters  aus 
der  alten  Davidseben  Schule  —  sowohl  als  Virtuo»,  wie  als  Pädagoge  sind  wohl  allgemein 
bekannt.  M.  Beiart  besiizi  bei  einem  angenehmen  Organ  eine  ausgezeichnete  Scbule, 
vorxügliche  Intonation  und  Auffassung  besonders  als  Liedersängerin.  Mit  grossem  .Ap- 
plomb'  annoncierte  sich  Nadine  Slavianskj'  mit  ihrem  Chor  und  Balalayka-Orcbesier.  Vir 
können  jedoch  in  Erinnerung  an  den  alten  Slaviansky-Chor  hier  nur  von  einem  Abfall 
berichten.  Aber  Geschäfte  hat  sie  doch  gemacht,  denn  als  Russin  —  die  Russen 
können  bier  eben  alles  erreichen  —  spielte  sie  auch  im  Palais  und  gewann  6000  Frs. 
extra!  —  Die  Union  frsncaise  spielt  hier  in  Orchester-Aufführungen  immer  noch  die 
erste  Geige  und  gab  auch  in  diesem  Jahre  sechs  gut  besuchte  Abonnementskonzerte. 
Es  wurden  meist  frühere  Werke  wiederholt  —  von  Beethoven,  Saint-SaSns,  Gounod, 
Mendelssohn  — ,  einige  mit  gutem  Erfolg,  Der  Dirigent,  Herr  Nava,  wächst  ein  wenig 
mit  seinen  höheren  Zielen  und  gibt  sich  ersichtliche  Mühe.  Reine  Kunst  ist  es  noch 
nicht  und  wird  es  nie  werden  —  es  stecken  zu  viele  Dilettanten  in  der  Direktion  und 
im  Orchester.  Von  unsrer  „Teuionia"  ist  künstlerisch  nichts  lu  melden.  Sie  schläft 
immer  noch  in  musikalischer  Beziehung  nach  glänzender  Vergangenheit  und  hat  sich 
längst  von  der, Union"  überholen  lassen.  Der  Teulonia-Männerchor  unter  Herrn  Dethiers 
Leitung  ist  eingegangen,  ein  Damen-Chor  fristet  noch  sein  Dasein.  Zum  Schluss  ist 
noch  zu  berichten  von  dem  Quartett  Brassin,  das  auch  in  diesem  Jahre  wieder  seine 
Soireen  gab  dank  der  unermüdlichen  Tätigkeit  seines  Primgeigers  und  Begründers 
Brassin.  Neben  ihm  besteht  das  Quartett  aus  einem  hiesigen  guten  Geiger,  Herrn 
Braun  (IL  Geige),  einem  tüchtigen  französischen  Musiker,  Herrn  Mercenier  (Bratsche) 
und  einem  routiniertem  Cellisten,  Herrn  Ellinger.  Paul  Lange. 
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ANMERKUNGEN  ZU 
UNSEREN  BEILAGEN 


nter  den  BeUagen  für  dieses  Heft  darf  das  Portrit  von  Johann  Kubnau  ala  eine 
iusaerat  vertvolle  Raritit  das  grösste  Intereasc  beanspruchen.  Herr  August  Spina- 
Berlin  bat  uns  dankenswerterweise  das  Original  zur  Reproduktion  leibwefse 
Qberlusen.  Veitere  Kunstblltter  zu  dem  Beitrag  von  Dr.  Max  Vancaa  folgen  Im 
nicbtten  Heft 

IS  Bild  de«  Eogiinders  Henry  Purcell,  eine  Illustration  zu  dem  berelia  Im  vorigen 
Hefl  abgedruckten  V.  Teil  von  Nageis  Aufsatiserie,  kOnnen  wir  leider  erst  diesem 
Heft  beilegen,  zuglelcb  mit  einem  wobi  ziemlicb  unbekannten  Bildnis  des  ersten 
Reformator«  der  deutschen  Oper 

iriatopbTllibald  Ritters  von  Gluck,  dessen  Original  sich  im  Aachener  Museum 
befindet  und  früher  zur  Sammlung  Suermondti  gebSrte.  In  einem  weiten,  mit  Peil 
verbrimten  Hausrock  und  weisser  Halsbinde,  eine  Pelzm&tze  auf  dem  Kopfo,  schaut 
der  etwa  SOjIhrlge  Mann  lebhaft  auf  von  seiner  Arbelt,  einem  halb  beschriebenen 
Notenblatt,  das  vor  Ihm  auf  dem  Tische  liegt  und  auf  dem  selneMInke  Hand  ruht 
Von  den  Noten  erkennt  man  im  Diskant  im  ersten  Takte  f  c  h  e  . . .  c  In  Achtel- 
noten, im  zweiten  oben  wahrscheinlich  des,  im  Bass  g.  Der  Text  ist  nicht  zu 
lesen;  vielleicht  wire  es  doch  möglich,  wenn  man  durch  die  Noten,  die  sicher 
den  Anfang  einer  beriihmten  Arie  darstellen,  bestimmte  Anhaltspunkte  gewinne. 
Das  Ölbild  Ist  auf  Leinwand  gemalt  und  abgesehen  von  geringen  Überarbeitungen 
am  oberen  Rande  sehr  gut  erhalten.  Ei  Ist  0,98  cm  boch,  0,05  breit.  Taagen 
{Katalog  der  Suermondtichen  Gemildesammlung  1859)  meint,  dass  in  der  lebendigen 
AuffiiBsung,  der  klaren,  krlftigea  Firbung  der  Einßuss  des  Portriimaters  Largilllire 
(1656—1746  Paria)  zu  erkennen  sei.  Gluck  ist  1714  geboren;  er  war  zur  Auf- 
rflbmng  seiner  Opern  1777—1780  In  Paris.  Viel  grAssere  Wahrscheinlichkeit  hat 
jedoch  fQr  sich  die  Ansicht  des  Herrn  Museumsdirektor  Dr.  Klsa,  durch  dessen 
liebenswGrdigei  Entgegenkommen  die  Nachbildung  dea  Gemlldes  ermSglicht  wurde. 
Dieser  nimmt  als  Maler^elnen  Schüler  Kupetzkys  an.  Johann  Kupetzky  (t  1740) 
war  in  Tien  Hofmaler  Joaephs  I.  und  bevorzugter  Portrltmaler  der  Aristokratie. 
Im  Germanischen  Museum  gibt  es  von  ihm  zahlreiche  Bilder,  an  denen  seine 
Manier  krifiig  zuuge  irltL 

e  erliuternden  Torte  zu  den  vier  Dirigenten-Karikaturen,  von  denen  jede  einzelne 
die  anderen  an  Komik  zu  aberbieten  scheint,  sind  in  dem  vorstehenden  gleich- 
namigen AufaaU  enthalten. 

a  am  31.  Juli  ds.  J.  erfolgte  Hinscheiden  von  Rosine  Stoltz  gibt  uns  Veraniasaung, 
das  Bild  dieser  einal  hocbgeftoierten  dramatischen  Singerin  dem  Gedenkblait  von 
Max  Steuer  als  Schmuck  beizulegen. 


:  DIE  MUSIK  11.  23.  : 


;  unterscbiedlich  die  Auffassung  eines  leitgenössiscben  nordiscbeo  Tonmeisters 
von  der  unserer  Modernen  sein  kann,  dafür  wird  die  Musikbeilage  dieses  Hefles 
uosern  Lesern,  denen  wobi  nur  zum  geringsten  Teil  die  Vertonung  des  Bicfbaum- 
schen  Gedichts  .Traum  durcb  die  Dämmerung'  durcb  Riebard  Sirauss  unbekannt 
sein  dürfte,  einen  gewiss  inieressanien  Einblick  gewihren.  Die  VerUgsan stall 
Wilhelm  Hansen,  Kopenbagen,  war  so  liebenswürdig,  uns  den  Abdruck  dieses 
einem  grüsseren  Cyklus  (Cbr.  Sindiag:  .Ncmt,  Frouwe,  diesen  Kranz"  und  andere 
Gedichte  von  Otto  Julius  Bierbauin  op.  57)  eninommenen  Liedes  zu  gestatten. 


An  unsere  verehrten  Leser 

Mit  dem  nächsten  Heft  schliesst  der  Zweite 
Jahrgang  der  MUSIK  ab.  Wir  ersuchen 
schon  heute  um  gefl.  schnellste  Erneuerung 
des  Abonnements*',  damit  Störungen  im 
rechtzeitigen  Empfang  des  am  I.  Oktober  d.  J. 
beginnenden  Dritten  Jalirgaiigs  vermieden 
werden. 

*|  Abonnenten  in  kleinen  PIKien  ' 
MUSIK  vom  t.  Oktober  ab  ai 
nummer:  5355a  II.  Nichlrag   191 


Hochachiungsvotlst 

Schuster  &  Loeffler,  Berlin  SW.  11 
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NichdcDCk  nur  aU  aiudrilcUicha  EiUubnil  d«  Vtrlnf«  fiitill*!. 

AUc  Rcchlc,  luibaoiiden  du  der  Ühencuuni,  loibelwIlCB. 

Euriiclucnduni  UDVirlimiisr  odci  Dichl  ingiMsldctEr  Muiuikripw,  tlJLi  iluiiB  nlctu  |cb 

Pono  bEilicgl,  ilbendnlBl  die  Red^IiOD  keiee  Gmnlie, 

Veruitvortlicber  Schriftleiter:  Kapellmeister  Bernhard  Schuster 
Berlin  SV.  II,  Luckenwalderslr.  I.  III. 


JOHANN  KUHNAU 
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CHRISTOPH  WELIBALD  RETTER  VON  GLUCK 
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O    O    FRANZ  LIS2T    o    o 

Ksrikaiur    von    A.  Theuerkaur 


o  o  EDUAKD  GRELL  o  o 
KMikBtur   von    A.  TheuerUuf 


ROSINE  STOLTZ 
t3I.  JULI  1003   o 


Aus  dem   Muslkhrnorlschen   Museum   d 
Herrn  Fr.  NJcoIis  MlMkopf,  Frank fun  i. 


TRAUM  DURCH  DIE 
DÄMMERUNG 


I^'ii  j  j.  n\  J'  i  .1  ^  n  JtjJ  jiji  J,  Ji, 


loh       in  der    acbän-aten  ?raa,  w«lt    ü-berme.asn  ta       Oim-mw-fna, 
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i'^r  iiJ^^  J  I  i,i  ^;^  ^^}   ;>.  Ji  kJ^>  li  i  iiJ      >     v  J^  i 

be    Land:  ich         ge  .  he  nicht  schnell,  ich    ei  -  le       nicht;  mich 


\i^   AJJ.  j?l  J  JJiJV 


\  }}  }iJ\i^ 


i 


sieht  ein  wei  -  ches,  samm-te-nes  Band  durch   Dämmer-gran  in  derLie-be     Land,  in  ein 


I 


i 


i 


blau  .es,  mil  - 


-  des      Licht. 


stich  u.  Dmoki  Berliner  MaaikaUen  Oroekerei  O.M.b.  H.  CbarloHeabnrg. 


.;-:'*; 


(ährend  sich  nun  in  Frankreich  durch  Berlioz'  künstlerische  Tat  die 
Entwickelung  der  absoluten  Instrumentalmusik  mit  einem  mäch' 
I  tigen  Ruck  nach  vorwärts  schob  und  speziell  die  zerstreuten, 
1  unsicheren,  teils  naiven,  teils  nicht  konsequent  durchgerührten 
Versuche  der  Programmmusik  sich  in  seiner  überragenden  Persönlichkeit 
mit  solchem  Erfolg  konzentrierten,  dass  man  ihn  lange  Zeit  Für  ihren  eigent- 
lichen Erßnder  hielt,  war  auch  in  Deutschland  die  Entwickelung  unter  dem 
EinHuss  der  Romantik  nicht  stehen  geblieben. 

Zwar  Schubert,  derjja  in  so  vieler  Hinsicht  als  Erbe  Beethovens 
betrachtet  werden  muss,  hat  wohl  ganz  im  Sinne  des  Meisters  echte  sub- 
jektive Ausdrucksmusik  geschaffen,  aber  er  ging  nicht  über  ihn  hinaus  und 
war  vor  allem  ganz  und  gar  keine  reflektierende  Natur,  um  etwa  sein 
naives  musikalisches  Schaffen  selbst  in  Worten  zu  erläutern.  Ein  paar 
Titel,  die  er  seinen  Instrumental  werken  gab,  wie  „Tragische  Symphonie", 
das  Allegro  ,  Lebensstürme ",  oder,  wenn  man  es  allenfalls  gelten  lassen 
kann,  die  Herubernahme  von  Themen  aus  seinen  Liedern  in  Instrumental- 
werke,  wie  in  der  Wandererphantasie,  im  Forellen-Quintett,  im  Quartett 
der  .Tod  und  das  MIdchen",  in  der  Sonate  .Sei  mir  gegrüsst"  und  dergl. 
sind  die  einzigen  Anhaltspunkte  Für  die  dichterischen  Vorwürfe  seiner 
absolutmusikalischen  Schöpfungen. 

Dagegen  muss  Mendelssohn  sonderbarer  Weise  in  diesem  Zusammen- 
bang genannt  werden,  obwohl  er  reaktionären  Anschauungen  huldigte  und 
durch  seine  —  wie  man  heute  weiss  —  recht  äusserliche  Beschäftigung 
mit  Bach  und  Händel  zum  musikalischen  Formalismus  hinneigte.  Anderer- 
seits war  er  aber  doch  auch  ein  Kind  der  Romantik  und  trotzdem  er  in 
einem  Falle,  als  sich  nämlich  jemand  an  ihn  mit  der  Frage  wendete,  welchen 
Inhalt  die  einzelnen  .Lieder  ohne  Worte"  hätten,  sich  ängstlich  von  dem 
Verdacht  einer  Programmmusik  frei  zu  machen  suchte,  und  trotzdem  er 
ein  ausgesprochener  Gegner  Berlioz'  war,  den  er  in  Rom  persönlich  kennen 
gelernt  halte,  so  schrieb  er  doch  eine  Reihe  von  Konzertouverturen,  die 
man  direkt  als  die  ersten  Beispiele  der  Program mouverturen   bezeichnen 
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muss:  .Die  Hebriden  oder  die  FingalshÖhle",  „Meeresstille  und  glückliche 
Fahrt",  „Das  Märchen  von  der  schönen  Melusine",  „Ruy  Blas-.  Auch 
einige  seiner  Symphonieen  tragen  Titel  wie  die  .Reformationssymphonie", 
die  »schottische'  und  „italienische".  Sein,  Lobgesang",  den  er  als  -Symphonie- 
cantate"  bezeichnete,  ist  von  Beethovens  Neunter  beeinflusst.  Es  ist  aber 
charakteristisch  dafür,  wie  bei  Mendelssohn  die  Ausdrucks tähigkeit  der 
Musik  wieder  zurückgetreten  war,  dass  lange  Zeit  die  schottische  Symphonie 
für  die  italienische  gehalten  werden  konnte. 

Auch  von  unsern  andern  Romantikern  existieren  vereinzelte  Instru- 
mentalstücke, die  man  mehr  oder  weniger  für  die  Programmmusik 
reklamieren  kann,  vor  allem  muss  da  des  bekannten  Konzertstückes  für 
Klavier  und  Orchester  von  Weber  gedacht  werden,  dem  ein  ausführliches 
Programm  zu  Grunde  liegt.  Ebenso  reiht  sich  seine  Cantate  „Kampf  und 
Sieg"  mit  ihrer  musikalischen  Schilderung  der  Schlacht  bei  Waterloo  den 
oben  behandelten  Schlachtgemälden,  insbesondere  Beethovens  „Schlacht 
bei  Vittoria"  an,  obwohl  in  ihr  zum  Orchester  Chöre  und  Soli  treten. 
Auch  die  „Aufforderung  zum  Tanz"  kann  bis  zu  einem  gewissen  Grade 
hierher  gezählt  werden. 

Wenig  bekannt  ist  es,  dass  der  Komponist,  der  ein  Meister  der 
Tonmalerei  gewesen,  Karl  Loewe,  eine  Reibe  von  programmatischen  Klavier- 
kompositionen geschaifen  hat,  so  —  vor  Lisztl  —  einen  „Mazeppa"  op.  27, 
dann  die  „Biblischen  Bilder"  op.  96,  (Bethseba,  Gang  nach  Emmaus,  Martha 
und  Maria),  die  Zigeunersonate  op.  107,  die  vier  Phantasien  op.  137,  die 
Überhhrt  und  Ansiedelung  eines  Auswanderers  schildern,  die  Abend-  und 
die  Alpenphantasie,  der  „Frühling"  u.  a.  m. 

Derjenige  jedoch,  welcher  zuerst  in  Deutschland  ganz  in  die  Fuss- 
tapffea  Berlioz'  trat  und  auf  dem  Gebiet  der  symphonischen  Programm- 
musik, an  die  man  ja  doch  in  erster  Linie  denkt,  wenn  man  von  Programm- 
musik spricht,  eine  ganze  Reihe  von  Werken  schuf,  war  ein  Komponist, 
der  heute  zu  den  nahezu  ganz  verschollenen  zu  rechnen  ist  und  von 
dem  sich  heute  lediglich  ein  paar  Violinkompositionen  und  Kammermusik- 
werke auf  den  Konzertprogrammen  finden,  von  dem  man  zur  Not  weiss, 
dass  er  ein  paar  Opern  geschrieben  hat,  den  man  aber  als  Symphoniker, 
noch  dazu  als  Programmsymphoniker  gänzlich  vergessen  hat.  Es  ist 
Ludwig  Spohr.  Sein  leichtes  Anpassungsvermögen  führte  ihn  anfangs  der 
dreissiger  Jahre,  also  zur  Zeit,  als  der  Ruhm  Berlioz'  aufsehen-  und 
widerspnicherregend  sich  durch  ganz  Europa  verbreitete,  dahin,  gleichfalls 
eine  Symphonie  nach  diesem  Muster  „Die  Weihe  der  Töne"  zu  schreiben, 
der  ein  sehr  langes  Gedicht  von  Karl  Pfeiffer  zu  Grunde  lag,  und 
die  er,  dafür  wieder  den  alten  Ausdruck  wählend,  „ein  charakteristisches 
Tongemälde  in   Form  einer  Symphonie"  betitelte.    Das  Gedicht  sollte  nach 
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dem  Wunsche  des  Komponisten  vor  der  Aufführung  der  Symphonie  dekla- 
miert werden,  ein  Vorschlag,  der  immerhin  bemerkenswert  ist.  Die  Ein- 
leitung des  ersten  Satzes  trägt  die  Überschrift  »Starres  Schweigen  der 
Natur  vor  dem  Erschaffen  des  Tones**,  worauf  dann  das  Allegro  »Das  Er- 
wachen der  Töne"  mit  einer  langen  Reihe  von  Vogelstimmenimitationen 
einsetzt.  Im  zweiten  Satz  werden  „Tanz,  Wiegenlieder,  Ständchen*,  im 
dritten  „Kriegsmusik,  Fortziehen  in  die  Schlacht,  Gefühle  der  Zurück- 
bleibenden, Rückkehr,  Dankgebet *",  im  vierten  „Begräbnismusik**  und  der 
»Trost  in  Tränen*  vorgeführt. 

Einen  andern  mehr  formal -musikalischen,  an  sich  recht  hübschen 
Gedanken  will  eine  zweite  Symphonie  Spohrs,  die  »Historische  Symphonie 
im  Stile  und  Geschmack  vier  verschiedener  Zeitalter"  ausdrücken ;  so  soll 
der  erste  Satz  die  Periode  Bach-Händel,  der  zweite  Haydn-Mozart,  der 
dritte  (ganz  unsinniger  Weise  das  Scherzo!)  Beethoven,  und  die  neueste 
Periode  der  vierte,  in  dem  er  Berliozschen  Hexensabbath  mit  der  Süsslich- 
keit  der  italienischen  Oper  durcheinander  mischt,  charakterisieren. 

Ein  drittes  Werk  dieser  Art  ist  die  sogenannte  Doppelsymphonie  — 
nämlich  für  zwei  Orchester  geschrieben  —  »Irdisches  und  Göttliches  im 
Menschenleben".  Der  erste  Satz  schildert  das  Leben  des  Kindes,  der 
zweite  die  Zeit  der  Leidenschaften,  während  der  dritte  Satz  den  »Endlichen 
Sieg  des  Göttlichen"  ausdrücken  soll.  Eine  letzte  Symphonie  schliesslich  kehrt 
wieder  zum  alten  Haydnschen  Thema  der  »Jahreszeiten"  zurück,  ohne 
dafür  eine  neue  Wendung  zu  finden. 

Ludwig  Spohr  ist  ganz  ähnlich  wie  jene  alten  biederen  Komponisten 
des  17.  und  18.  Jahrhunderts,  ein  Kuhnau,  Dittersdorf  u.a.,  ein  Beleg  da- 
für, dass  es  nicht  allein  genügt,  einen  neuen  künstlerischen  Gedanken  auf- 
zugreifen, sondern  dass  einer  auch  die  Begabung  dazu  haben  muss,  diesem 
Gedanken  in  überzeugender  Weise  Ausdruck  zu  verleihen,  wie  ein  Beethoven. 
Wirksam  und  schulemachend  werden  dann  solche  Gedanken  meistens 
erst,  wenn  die  Propaganda  des  Wortes,  der  Theorie  hinzutritt,  wie  bei 
Berlioz.  So  kommt  es,  dass  die  vier  grossen  Symphonieen,  mit  denen 
Spohr  den  Gedanken  der  Programmmusik  verwirklichen  wollte,  bei  seiner 
Unfähigkeit  den  überzeugenden  musikalischen  Ausdruck  zu  schaffen,  schon 
nach  wenigen  Jahren  gänzlich  verschwanden  und  für  die  weitere  Entwicke- 
lung  belanglos  blieben,  dagegen  ein  bedeutendes  Talent,  das  kein  grosses 
symphonisches  Werk  der  Art  hervorgebracht  hat,  aber  den  modernen  Ge- 
danken in  gangbare  Kleinkunst  übersetzte  und  —  teilweise  wenigstens  — 
auch  theoretisch  vertrat,  für  diese  Entwickelung  weit  einflussreicher  geworden 
ist:  Robert  Schumann. 

Man  war  seit  längerer  Zeit  geneigt,  Schumann  nur  aus  dem  Gesichts- 
winkel   des    späteren    Gegensatzes    zwischen    ihm    und   Wagner    zu    be« 
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trachieD,  eine  Betrachtungsweise,  die  auch  auf  die  meisten  neueren  musik- 
geschichtlichen  Darstellungen,  sei  es  pro  oder  contra,  abgetärbt  hat  und 
die  falsche  Vorstellung  erweckt,  in  Schumann  etwa  den  Hort  der 
musikalischen  Reaktion  oder  doch  Rücksigndigkeit  zu  erblicken.  Dem- 
gegenüber muss  nachdrücklich  darauf  hingewiesen  werden,  dass  diese  Vor- 
stellung ganz  und  gar  unrichtig  ist,  so  weit  sie  Schumanns  erste  Periode 
betrifft.*)  Der  junge  Robert  Schumann  trat  als  romantischer  Stürmer  und 
Dränger  auf  den  Plan,  der  ganz  bewusst  gegen  den  veralteten  musikalischen 
Formalismus  und  Musikbetrieb  Stellung  nahm,  nach  neuen  Bahnen,  neuen 
Zielen  strebte  und  auch  in  Wort  und  Schrift  sich  mit  polemischer  Schärfe 
für  seine  Ideen  einsetzte,  wie  er  denn  auch  in  der  „Neuen  Zeitschrift 
für  Musik"  ein  Kampforgan  der  neuen  Richtung  schuf,  das  nur  in  seinem 
Sinne  weiter  geleitet  zu  werden  brauchte,  um  auch,  nachdem  er  bereits 
abgeschwenkt  war,  das  Parteiblatt  der  Wagner- Lisztschen  neu-deulschen 
Schule  zu  bleiben.  Schumann  verfocht  in  allen  seinen  Schriften  den  ganz 
modernen  Grundsatz  der  Notwendigkeil  des  innigen  Durchdringens  von 
Dicht-  und  Tonkunst.  Gerade  seine  schriftstellerische  Begabung,  seine 
Stärke  der  Kritik  und  Theorie  macht  Schumann  —  auch  er  wieder  ein 
echtes  Kind  seiner  Zeit,  die  aus  der  Romantik  hinüberführt  zum  jungen 
Deutschland,  dessen  Vertreter  als  Publizisten  und  Journalisten  ihr  Bestes 
geleistet  haben,  —  für  die  Entwickelung  der  Musik  und  bis  zu  einem  ge- 
wissen Grade  auch  der  von  uns  behandelten  Programmmusik  so  bedeutend. 
Im  Jahre  1835  erschien  aus  seiner  Feder  in  der  genannten  «Neuen  Zeil- 
schrift für  Musik'  ein  glänzender  Aufsatz  über  Berlioz'  „Symphonie  fan- 
tastique",**)  der  in  ganz  Deutschland  Aufsehen  machte  und  dem  Werk 
die  Bahn  brach.  Seine  Analyse  zeugt  von  einem  verständnisvollen  Erfassen 
der  Tal  Berlioz'  und  ihrer  Bedeutung  für  die  Zukunft.  Er  sieht  darin 
seine  eigene  Forderung  nach  Durchdringung  von  Dicht-  und  Tonkunst  erfüllt. 
Das  Einzige,  wogegen  er  sich  schon  hier  ausspricht,  ist  das  Eingehen  auf 
alle  Einzelheiten  des  Programms,  die  Absicht,  alle  Vorgänge  musikalisch 
schildern,  durch  das^Programm  die  Musik  ganz  und  gar  binden  zu  wollen 
und  so  in  ihrer  eigentlichen  freien  Entfaltung  zu  hindern.  Auch  in  diesem 
Punkte  fühlt  er  mit  seinem  musikalischen  Instinkt  das  Richtige. 

Wenn   Schumann    in    seinem  Schaffen   trotz   dieser  Begeisterung   für 


*)  Von  allen  Musikbistorikern  der  neueren  Zeit  bat  zum  ersten  Male  wieder 
Arthur  Seidl  in  seinen  .Tagneriana'  II  diesen  Umstand  energisch  betont  und  damit 
eine  gerechtere TürdigungSchumanns  angebahnt,  wihrendbeispielsweisenoch  Max  Graf 
in  seiner  .Musik  im  10.  Jahrhundert*  (Berlin  1898)  die  historische  Stellung  Schumanns 
total  verkennt  und  ihn  hinter  Mendelssohn  und  Spohr  zurücksetzen  zu  müssen  glaubt. 
**)  Jetzt  leicht  zuginglicb  In  der  Ausgabe  der  .Gesammelten  Schriften"  In 
Reclamn  Unlveraalblbliotbek  I,  89.  allerdings  mit  Kürzungen. 
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Berlioz'  »Symphonie  fantastique"  doch  nicht  an  sie  anknüpft,  ihre  Richtung 
weiterführt,  so  liegt  der  Grund  davon  nicht  etwa  in  diesem  Einwand,  — 
denn  er  hätte  ja  in  diesem  Punkt  über  Berlioz  hinausgehen  können,  — 
sondern  wohl  darin,  dass  ihm  die  Kraft  und  das  Können  versagt  war,  ein 
grosses  musikalisches  Kunstwerk  zu  gestalten.  Wie  er,  trotzdem  ihm  der 
Gedanke  des  Musikdramas  theoretisch  vorschwebte  und  er  gleichzeitig  mit 
Wagner  einen  „Tannhäuser**  komponieren  wollte,  dennoch  in  der  dramatisch 
völlig  ungenügenden  «Genofeva**  stecken  blieb,  so  sind  seine  Oratorien 
nur  ausgedehnte  Chorwerke,  seine  Symphonieen  Phantasieen  oder  auf- 
gebauschte Kammermusikwerke.  Er  ist  der  Meister  der  Kleinkunst,  des 
Liedes,  des  Klavierstückes. 

Dennoch  ist  auch  sein  musikalisches  Schaffen  für  die  Entwickelung 
der  modernen  Musik  nicht  ohne  Bedeutung  geblieben«  Auch  darin  stellt 
er  eine  Fortentwickelung  der  Tendenzen  der  Romantik  dar,  wie  sie  aus 
Beethoven  herauswuchsen.  Wie  er  in  der  Theorie  an  Hoffmanns  Ge- 
danken über  das  innige  Verhältnis  von  Musik  und  Dichtkunst  anknüpft, 
so  sehen  wir  den  Zusammenhang  auch  in  seinen  Kompositionen.  In  seiner 
Jugendzeit  hatte  allerdings  zunächst  ein  anderer  Dichter,  der  grosse  Hu- 
morist der  Romantik,  Jean  Paul,  einen  mächtigen  Eindruck  auf  ihn  ge- 
macht. Eine  Jugendliebe  ging  in  Brüche,  weil  die  Geliebte  kein  Verständnis 
für  den  Lieblingsdichter  zeigte,  eine  Freundschaft  wurde  in  seinem  Zeichen 
geknüpft,  zwei  Romane  im  Stile  Jean  Pauls  wurden  von  ihm  begonnen  und 
einer  seiner  ersten  Kompositionen,  den  Papillons  op.  2,  liegt  der  Larven- 
tanz aus  dem  vorletzten  Kapitel  der  «Flegeljahre*  zu  Grunde.  Auch 
der  Titel  einiger  späteren  Klavierstücke  erinnert  an  Jean  Paul,  so  die 
Arabeske  op.  18  und  das  Blumenstück  op.  19.  Bald  aber  gewinnt  auch 
E.  T.  A.  Hoffmann  bestimmenden  Einfiuss.  Die  Fiktion  der  „Davids- 
bündler*",  deren  ästhetische  Gespräche  und  Briefe  seinen  Kritiken  und 
musiktheoretischen  Aufsätzen  in  der  » Neuen  Zeitschrift  für  Musik**  die 
Einkleidung  geben,  erinnert  stark  an  die  Serapionsbrfider  oder  an  den  oben 
erwähnten  musikalisch-poetischen  Klub  des  Kapellmeisters  Kreisler,  und 
„Kreisleriana**  nennt  Schumann  ja  auch  sein  op.  16.  Auch  andere  Titel, 
wie  die  von  ihm  sehr  geliebte  Bezeichnung  Phantasiestücke,  noch  mehr 
die  Nachtstücke  weisen  auf  Hoffioiannschen  Einfiuss.  So  sehen  wir  denn 
diesen  genialen  Romantiker  auch  auf  die  Schumannsche  Entwickelung  ein- 
wirken. Freilich  wie  ganz  anders  und  grossartiger  ist  das  Ergebnis  bei 
Weber  und  Berlioz! 

Immerhin  hat  gerade  Schumanns  Kleinkunst  viel  dazu  beigetragen, 
den  fruchtbaren  Gedanken  der  Durchdringung  beider  Künste:  Poesie  und 
Musik  populär  zu  machen,  freilich  auch  im  schlimmen  Sinne  des  Wortes. 
Gehen  doch  alle  jene  mehr  oder  weniger  nichtssagenden  Titel,  mit  denen 
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die  Komponisten  bis  auf  den  heutigen  Tag  Salon-,  ja  sogar  Tanzstücke  zu 
schmücken  pflegen,  auf  Schumanns  Beispiel  zurück.  Auch  darf  nicht  ver- 
schwiegen werden,  dass  Schumann  selbst  erklärt  hat,  dass  er  die  literarische 
Anlehnung  in  vielen  Fällen  erst  nach  der  Komposition  gesucht  habe. 
Aber  es  Ist  immerhin  bezeichnend,  dass  von  seinen  74  Instrumental -Kompo- 
sitionen 34  programmatische  Titel  tragen  und  dass  namentlich  die  Werke 
seiner  ersten  Periode  auch  wirklich  einen  genauen  Anschluss  an  poetische 
Vorwürfe  im  einzelnen  anstreben. 

Schliesslich  muss  noch  hervorgehoben  werden,  dass  er  auch  in 
formaler  Hinsicht  auf  die  weitere  Gestaltung  der  Programmmusik  nicht 
ohne  Einßuss  geblieben  ist,  denn  er  schuf  so  recht  eigentlich  die  freiere 
Form  der  Phantasie  (er  wollte  sogar  ursprünglich  seine  erste  Symphonie 
„Symphonische  Phantasie'  nennen)  —  eine  Form,  die  für  das  Schaffen 
Franz  Liszts  von  starker  Bedeutung  wurde. 

Damit  stehen  wir,  nachdem  wir  den  Übergang,  die  Episode  der 
deutschen  Romantik,  als  notwendiges  Entwickelungsglied  betrachtet  haben, 
bei  jenem  Meister,  der  wie  auf  so  vielen  Gebieten  der  Musik,  so  auch  auf 
dem  der  Programmmusik  einen  neuen  mächtigen  Anstoss  gegeben  hat,  bei 
FranzLiszt,*)  und  wirmüssen  zugleichauchbierwiederaufdieFKdenhinweisen, 
die  sich  von  Entwickelungsglied  zu  Entwickelungsglied  klar  und  deutlich 
hinüherschlingen.  Hat  Schumann  der  , Symphonie  fantastique*  durch  seine 
Recension  in  der  .Neuen  Zeitschr.  für  Musik"  die  Wege  geebnet,  so  hat 
Franz  Liszt  nicht  mindere  Verdienste  um  sie,  indem  von  ihm  der  Klavier- 
auszug zu  ihr,  wie  auch  zur  Haroldsymphonie  stammt.  Und  später  (1855) 
verfasste  er  in  französischer  Sprache  eine  Besprechung  des  „Harold"  von 
Berlioz,  die  allerdings  weniger  bekannt  geworden  ist,**)  aber  zu  dem  Besten 
gehört,  was  über  Programmmusik  geschrieben  wurde,  und  die  weit 
mehr,  als  Schumann  es  tut,  den  allgemeinen  Gedanken  klarlegt. 

Wie  denn  überhaupt  Liszt  an  Grösse  der  Auffassung,  hohem  Flug 
des  Wollens,  Weite  des  Blickes,  aber  auch  vor  allem  an  propagandistischer 
Begabung  den  mehr  kleinbürgerlichen,  schwächlichen  Schumann  tief  in  den 
Schalten  stellte.  Was  die  Tonkunst  des  19.  Jahrhunderts  Franz  Liszt  an  trieb- 
kräftigen  Gedanken,  an  vielseitigen  Anregungen,  an  mächtiger  Förderung 
verdankt,  ist  kaum  noch  genügend  gewürdigt  und  bildet  vielleicht  die  festeste 
Grundlage  seiner  Unsterblichkeit. 

*)  Zum  Verständnis  von  Liszts  Schilfen  ils  Programm  musiker  dient  am  besten 
und  ausführlichsten  die  bekannte  Liszt-Biograpbie  von  Lina  Ramann.  Hübsche 
Beobachtungen  darüber  enthält  auch  die  kleine  Biographie  von  Nohl  und  CSIIericta 
in  Reclams  Univ.-Bibl. 

**)  Jetzt  übrigens  In  der  Obersetzung  L.  Ramanns  leicht  zugänglich  (siebe  oben 
Hett  II.  23,  S.  323,  Anm.  3). 
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Darum  griff  er  auch  den  Gedanken  der  Programmmusik  mit  vollem 
Feuereifer  auf.  Mit  Schumann  gehört  er  zu  den  Komponisten,  die  vielleicht 
am  meisten  mit  der  Literatur  ihrer  Zeit  verwachsen  sind.  Aber  auch  hier 
tritt  der  Unterschied  beider  klar  zu  Tage.  Schumann  kommt  aus  dem 
engen  Empfindungs-  und  Anschauungskreis  der  deutschen  Romantik  und 
Spätromantik  nicht  heraus,  wenn  er  sich  auch  intensiv  in  diese  kleine 
Welt  versenkt,  ihn  fesselt  auch  an  einem  „Faust*,  einem  „Manfred*"  nur 
die  Liebeslyrik  einer-,  die  Geisterwelt  andererseits,  nicht  aber  das  „  Faust *- 
oder  „Manfred* -Problem  als  solches.  Ganz  anders  Liszt,  auf  den  in 
seiner  ersten,  der  französischen  Periode  vielleicht  am  entscheidcnsten 
Victor  Hugo,  dessen  Anregung  durch  unsern  Hofifmann  wir  übrigens  schon 
kennen  gelernt  haben,  eingewirkt  hat  mit  seinen  ins  Grandiose,  ja  ins 
Ungeheuerliche  gehenden  Vorwürfen,  seinem  Pathos  und  seinem  äussern 
Prunk,  während  er  dann  in  einer  zweiten  Periode  in  Weimar  mitten  in 
die  grossen  Überlieferungen  der  deutschen  klassischen  Dichtung  hineinwuchs. 

Beide  Meister  nahmen  in  ihren  Schöpfungen  den  Ausgang  vom 
Klavier.  Beide  wählten  auch  für  diese  ersten  kleinen  Kompositionen 
poetische  Vorwürfe,  aber  auch  hier  wieder,  welch  ein  bedeutender  Unter- 
schied! Liszt  geht  immer  auf  das  Grosse  und  Höchste,  zugleich  bewegt 
er  sich  schon  von  Anfang  an  in  jener  Sphäre  der  schwärmerischen 
Religiosität  und  Mystik,  die  ihn  später  sogar  zum  priesterlichen  Stande 
führte.  Schon  im  Jahre  1834  schreibt  er  den  Satz  nieder:  „Wie  sonst,  ja 
mehr  als  sonst  muss  die  Musik  Volk  und  Gott  als  ihre  Lebensquelle 
erkennen,  muss  sie  von  einem  zum  andern  eilen,  den  Menschen  veredeln, 
trösten,  läutern  und  die  Gottheit  segnen  und  preisen.**  Und  in  demselben 
Jahre  komponiert  er  das  Klavierstück  „Pens6es  des  morts**,  dem  folgende 
Stelle  aus  Lamartine  zu  Grunde  liegt: 

„Es  gibt  beschauliche  Seelen,  welche  Einsamkeit  und  Betrachtung  unwider- 
stehlich zu  den  unendlichen  Ideen,  zur  Religion  erheben.  Alle  ihre  Gedanken  ver- 
wandeln sich  in  Beseelung  und  Gebet,  all  ihr  Sein  ist  ein  stummer  Hymnus  an  die 
Gottheit  und  an  die  Hoffnung.  Sie  suchen  in  sich  selbst  und  in  der  umgebenden 
Schöpfung  die  Stufen  zu  Gott  emporzusteigen,  die  Bilder  und  Zeichen,  um  sich  zu 
sich  selbst  zu  erheben,  um  sich  zu  erheben  zu  ihm.  Könote  ich  ihnen  solche  dar- 
bieten! —  Es  gibt  Herzen,  gebrochen  von  Schmerz,  zertreten  von  der  Welt,  die  in 
der  Welt  ihrer  Gedanken,  in  die  Einsamkeit  ihrer  Seele  fluchten,  um  zu  weinen,  um 
zu  wachen  oder  zu  beten.  Möchten  sie  sich  durch  eine  Muse  aufsuchen  lassen  einsam 
wie  sie,  finden  ein  Mitgefühl  in  ihren  Tönen  und  dieselben  hörend,  manchmal  sagen: 
Wir  beten  in  deinem  Wort,  wir  weinen  mit  deinen  Trinen,  wir  erheben  uns  mit  deinem 
Gesänge  I** 

Ich  habe  die  ganze  Stelle  hier  wiedergegeben,  um  so  recht  den  Unter- 
schied etwa  von  dem  Vorwurf  der  Papillons  Schumanns  zu  zeigen.  Und 
wie  weit  steht  der  Gefühls-  und  Gedankenkreis  der  Phantasie-,  Blumen- 
und  Nachtstücke  Schumanns,  dieser  Arabesken,   Träumereien  und  Kinder- 
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scenen  ab  von  den  „Harmonies  poeliques  et  religieuses*,  von  den  Legenden, 
von  den  „Ann6es  de  pfilerinage'  eines  Liszt,  jenen  grossen  Sammlungen 
von  Klavierstücken,  die  eine  Fülle  von  Eindrücken,  sei  es  der  Natur 
(Au  bord  d'une  source,  Aux  cypres  de  la  villa  d'Esie),  sei  es  der  Poesie 
(Apräs  une  lettre  de  Dante)  und  Heiligengeschichte  oder  der  Kunst  (Rafaels 
Gemälde   ,11  sposalizio")  in  der  Musik  wiederspiegeln. 

Schumann  gelang  es  bekanntlich  nicht,  seine  poetisierenden  Absichten 
auf  die  grossen  Formen  der  Musik  zu  übertragen,  Liszt  hat  auch  diese 
Palme  errungen,  und  indem  er  sich  für  seine  Ideen  auch  eine  neue  Form 
schuf,  hat  er  zugleich  einen  Schritt  über  Berlioz,  der,  wie  wir  sahen,  in 
einer  verworrenen,  missverstandenen  Form  stecken  blieb,  hinausgetan. 

Er  ging  dabei  von  der  freien  Phantasie,  wie  sie  schon  Beethoven 
und  Schubert,  besonders  aber  Schumann  für  Klavierstücke  angewendet 
haben,  und,  was  schon  Wagner  in  seinem  bekannten  Briefe  über  Liszts 
symphonische  Dichtungen  hervorhob,  von  der  Form  der  programmatischen 
Ouvertüre  aus  und  übertrug  deren  Prinzip  auf  die  Symphonie,  die  dadurch 
von  der  vierteiligen,  die  freie^ Entfaltung  des  Gedankens  sehr  einengenden 
Form  zu  einem  geschlossenen  Ganzen  umgestattet  wurde.  Diesem  neuen 
Gebilde  verlieh  er  den  Für  die  Verbindung  von  poetischem  Gedanken  und 
musikalischer  Form  ausserordentlich  glücklich  gewählten  Namen  , Sym- 
phonische Dichtung". 

Ober  Liszts  aSymphonische  Dichtungen"  selbst  kann  ich  mich  ja 
kurz  fassen,  da  ohnehin  in  dieser  Zeitschrift  schon  ausführlich  darüber 
gehandelt  wurde.  Nur  auf  Wagners  schönen  Aufsatz  über  Liszts  sym- 
phonische Dichtungen  möchte  ich  noch  nachdrücklich  verweisen. 

Schon  ihre  Vorwürfe  zeugen  von  dem  hohen  Wollen  des  Tondichters 
—  wie  himmelweit  sind  sie  entfernt  von  den  alten  Schlachtsymphonieen, 
von  den  musikalischen  Naturschilderungen  mit  ihren  Pastoralen  und  Ge- 
wittern u.  s.  w.  — ,  aber  sie  zeugen  auch  von  seinem  umfassenden  Blick, 
seiner  reichen  Geistesbildung.  Der  ersten,  der  Bergsymphonie  (französisch 
deutlicher  „Ce  qu'on  entend  sur  la  montagne"),  deren  Entstehung  noch 
in  die  vorwetmarische  Periode  zurückreicht,  liegt  ein  Gedicht  seines 
Lieblingsdichters  Victor  Hugo  zu  Grunde,  von  dem  auch  die  Dichtung  zu 
„Mazeppa'  stammt;  Lamartine,  den  wir  gleichfalls  schon  nennen  mussten, 
ist  in  den  ,Pr61udes"  vertreten.  Später  regen  Liszt,  wie  schon  gesagt, 
unsere  deutschen  Klassiker  an,  wie  teilweise  im  „Tasso",  dann  im  „Prome- 
theus", in  den  .Festklängen"  (als  Einleitung  zu  Schillers  «Huldigung  der 
Künste")  und  in  den  „Idealen",  sowie  in  der  ,Faust"-Symphonie, 
daneben  dann  Dante  und  Shakespeare  (Hamlet),  aber  auch  Werke  an- 
derer Künste,  wie  die  „Hunnenschlacht"  durch  Kaulbachs  berühmtes  Ge- 
mälde, .Orpheus"  durch  eine  antike  Vasendarstellung  im  Louvre.    Die  alt« 
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symphonische  Form  ist  nur  in  zwei  Werken  gewahrt,  die  aber  auch  bereits 
durch  Berlioz  oder  vielleicht  besser  gesagt  durch  Beethovens  Neunte 
beeinflusst  sind,  die  Faust-  und  die  Dantesymphonie,  die  beide  in  einem 
Chorsatz  ausklingen,  diese  Wagner,  jene  Berlioz  gewidmet.  Nicht  un- 
erwähnt darf  bleiben,*  dass  Liszts  Freundin,  die  Fürstin  Caroline  Sayn- 
Wittgenstein,  den  Gedanken  angeregt  hat,  die  Dantesymphonie  mit  einem 
Wandeldiorama  etwa  nach  Bildern  von  Genelli  aufzuführen.  —  An  Liszts 
Symphonieen  und  symphonische  Dichtungen  müssen  noch  einige  andere 
programmatische  Tonstücke  angeschlossen  werden,  wie  „Le  triomphe  funöbre 
du  Tasse**  als  Epilog  zur  symphonischen  Dichtung  bezeichnet,  der  «Nächt- 
liche Zug**  und  der  «Tanz  in  der  Dorfschenke*,  beide  nach  Lenaus  „Faust*, 
das  letztere  Stück  auch  als  » Mephisto walzer*  bekannt,  dem  noch  zwei  andere 
gleichen  Namens  und  gleichen  Vorwurfs  folgten,  dann  der  «Künstler- 
festzug* (zur  Enthüllung  des  Goethe  -  Schiller  -  Denkmals  in  Weimar),  der 
«Totentanz*  für  Klavier  und  Orchester  und  die  unvollendet  gebliebene, 
aus  seinen  letzten  Lebensjahren  stammende  symphonische  Dichtung  «Von 
der  Wiege  bis  zum  Grabe*. 

Das  entscheidende  und  für  die  ganze  weitere  Entwickelung  wichtigste 
Moment  ist,  dass  wir  in  Liszts  symphonischen  Dichtungen  das  äusserlich 
schildernde  und  beschreibende  Element  ganz  zurückgedrängt  sehen,  dass 
sie  in  richtigem  Erfassen  des  Beethovenschen  Ideals  nur  die  allgemein 
menschlichen  Ideen  und  Empfindungen,  ihr  Sich -Vereinen  und  Abstossen, 
ihr  Sich-Durchdringen  und  Bekämpfen  durch  das  ideelle  Mittel  der 
Musik,  die  der  adäquateste  Ausdruck  des  rein  Seelischen  im  Menschen  ist 
und  daher  wieder  auf  das  rein  Seelische  am  tiefsten  wirkt,  wiederzugeben 
suchen.  Liszt  will  nicht  etwa  die  bekannten  Vorgänge  der  Orpheussage, 
der  Mazeppahistorie  in  ihren  Einzelheiten  musikalisch  illustrieren,  sondern 
ihm  ist  Orpheus  die  Kunst,  die,  wie  Orpheus  die  wilden  Tiere,  so  die 
widrigen  Leidenschaften  in  der  Menschenbrust  und  im  Leben  bezähmt, 
Eurydike  das  versunkene  Ideal,  das  die  Kunst  vorübergehend  wieder  zum 
Leben  erweckt;  Mazeppa  der  an  sein  Schicksal  gefesselte  Genius  u.  s.  w. 
Kurz,  die  Musik  mit  ihren  Ausdrucksformen  wird  ihm  zum  Symbol  all- 
gemeiner Gedanken,  Vorstellungen,  Empfindungen  und  Gefühle.  So  hat 
denn  Liszt  den  Gedanken  der  Programmmusik,  den  Spuren  Beethovens 
folgend,  aus  der  Enge  kleinlicher  Spielerei  emporgeführt  zur  idealen  Höhe. 

Schon  bei  der  Betrachtung  jener  Periode,  die  zeitlich  unmittelbar 
auf  Beethoven  folgt,  hatte  ich  Gelegenheit,  darauf  hinzuweisen,  wie  wenig 
die  grossen  Taten  der  Kunst  von  den  Zeitgenossen  oder  auch  nur  von  der 
folgenden  Generation  in  ihrem  inneren  Kern  vollständig  erfasst  und  weiter 
gebildet  werden.  Wir  sehen  allerdings  den  grossen  Genieen  zumeist  ein 
Heer    von    Nachahmern    folgen.     Das    sind   aber   Anempfinder,   die   nur 
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das  ganz  äusserliche  Moment  der  neuen  Erscheinung  begreifen  und  zu 
imitieren  suchen. 

So  fand  such  Liszts  künstlerische  Tal,  die  so  recht  eigentlich  das 
Jahrzehnt  von  1850 — 1860  ausfüllt,  zunächst  nur  sehr  geringes  Verständnis. 
Ich  rede  dabei  gar  nicht  von  der  Kritik,  gar  nicht  etwa  von  Hanslick,  der  un- 
begreiflicher Weise  gerade  in  Liszts  symphonischen  Dichtungen  musikalische 
Bilderbücher  sieht,  sondern  auch  die  Musiker  und  die  schaffenden  Ton- 
künstler brauchten  dreissig  Jahre,  um  die  neuen  Anregungen  in  sich  zu 
verarbeiten  und  durch  richtiges  Erfassen  derselben  eine  neue  Entwickelung 
anzubahnen. 

Doch  bewirkten  Berlioz,  Liszi  und  zum  Teil  Schumann,  dass 
man  sich  an  programmatische  Musik  in  dieser  Zeit  immer  mehr  ge- 
wöhnte, trotzdem  der  Name  ein  Kampfname  war,  der  auf  viele  Leute 
wie  ein  Popanz  wirkte.  Aber  manche  Ideen  haben  etwas  so  Zwingendes 
an  sich,  dass  auch  solche,  die  sich  ihnen  ängstlich  fern  zu  halten  suchen 
oder  ihnen  feindselig  gegenüberstehen,  unwillkürlich  davon  ergriffen  werden. 
So  wie  sich  heute  in  die  Werke  rückständiger  Komponisten  unwillkürlich 
Wagoersche  Wendungen  einschleichen,  wie  wir  in  einem  Zeitalter,  in 
dem  das  Wort  Secession  nicht  minder  schreckhaft  wirkt,  auf  den  Bildern 
älterer  Maler  plötzlich  secessionistische  Motive,  Farben-  und  Lichtwirkungen 
auftauchen  sehen,  so  gibt  es  kaum  einen  Anhänger  der  absolut  musikalischen 
Richtung,  der  nicht  in  einer  schwachen  Stunde  einmal  unter  die  Pro- 
grammatiker gegangen.  Hat  doch  selbst  Johannes  Brahms  eine  Klavier- 
Sonate  (seine  dritte  in  f-moll  op.  5>  geschrieben,  deren  zweitem  Satz  er 
zur  Erläuterung  seines  Stimmungsgehaltes  Verse  von  Steinau  voraussendete. 
Auch  Brückner,  der  über  die  programmatische  Andeutung  seiner 
Symphonie  sonst  leicht  gereizt  werden  konnte,  hat  gelegentlich  selbst  er> 
läuternde  Bezeichnungen  gegeben.  Das  Scherzo  der  IV.  (romantischeD) 
Symphonie  schildert  bekanntlich  eine  Jagd.  Venig  bekannt  dürfte  es  sein, 
dass  er  einmal  das  Trio  dieses  Satzes  bei  guter  Laune  als  die  Frühstücks- 
pause der  Jagd,  das  .Kalbfleisch*  bezeichnete.  Das  Scherzo  der  VIII.  Sym- 
phonie überschrieb  er  selbst  mit  «der  deutsche  Michel'  und  die  Steigerung 
des  Hauptthemas  nannte  er  den  .Erzengel  Michael",  ebenso  soll  er  das 
Adagio  seiner  letzten  Symphonie,  mit  dem  dieses  Werk  und  damit  sein 
eigenes  Lebenswerk  abbricht,  als  .Abschied  vom  Leben"  bezeichnet  haben. 

Immer  mehr  wendet  sich  der  Streit  von  der  Frage  nach  der  Be- 
rechtigung der  Programmmusik  überhaupt  der  Frage  zu,  wie  das  Pro- 
grammatische verstanden  und  angeordnet  werden  soll.  Im  Sinne  Schumanns 
wird  hier  in  der  Regel  die  Konzession  gemacht,  dass  die  blosse  Anregung 
durch  die  Stimmung  eines  dichterischen  Vorwurfes  gebilltgi  werden  kann. 
Das    blosse  Titelprogramm    ist   daher  weitaus   das   beliebteste.     Leute,  die 
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sich  vor  symphonischen  Dichtungen  bekreuzen,  lassen  mit  Seelenruhe  die 
Waldesidyllen,  Träumereien,  Elfenreigen,  Hexentänze,  die  ihnen  von  den 
Virtuosen  vorgesetzt  werden,  über  sich  ergehen.  Auch  an  Programm- 
ouverturen  nimmt  man  jetzt  schon  keinen  Anstoss  mehr. 

Dagegen  kann  man  innerhalb  der  symphonischen  Programmmusik 
oder  der  Programmmusik  grösseren  Stiles  zwei  Richtungen  unterscheiden, 
die  den  verschiedenen  Entwickelungsphasen,  die  dieser  Zweig  der  Musik 
durchgemacht  und  die  ich  darzulegen  gesucht  habe,  entsprechen.  Die 
eine  —  ich  möchte  sie  die  realistische  Richtung  nennen  —  hält  daran 
fest,  ein  gegebenes  Programm,  das  meist  schon  dadurch  äusserlich  sich 
kennzeichnet,  dass  es  Vorgänge,  sei  es  aus  der  Natur,  sei  es  aus  der  Ge- 
schichte oder  dem  menschlichen  Leben,  vorführt,  in  seinen  Einzelheiten 
musikalisch  zu  illustrieren,  die  andere  Richtung  —  ich  möchte  sie  die 
idealistische  nennen  —  nimmt  das  Programm  nur  als  Stimmungs-  und  Ge- 
dankengrundlage, will  nicht  den  einzelnen  Vorgang  dem  Gehör  deutlich 
machen,  sondern  lediglich  für  seinen  ideellen  Gehalt  einen  entsprechenden 
musikalischen  Ausdruck  finden.  Die  erstere  Richtung  stellt  sich  im  wesent- 
lichen als  Fortsetzung  der  ursprünglichen  naiven  programmatischen  Musik 
dar,  die  nur  auf  dem  Wege  über  Berlioz  moderne  Ausdrucksmittel  ge- 
funden hat.  Ihr  ist  Programmmusik  im  wesentlichen  mit  Tonmalerei  identisch 
und,  indem  sie  zugleich  jene  Richtung  ist,  die  seit  Berlioz  und  trotz  Liszt 
in  der  zweiten  Hälfte  des  19.  Jahrhunderts  fast  ausschliesslich  die  Programm- 
musik repräsentierte,  trug  sie  dazu  bei,  diese  falsche  oder  doch  wenigstens 
nicht  son  derlichtiefgehende  Anschauung  von  dem  Wesen  der  Programmmusik 
im  Publikum  und  sogar  in  musikwissenschaftlichen  Werken  als  die  einzig 
gültige  zu  verbreiten.  Sie  entsprach  eben  dem  Geiste  der  Zeit,  der  sich 
auch  in  Literatur  und  bildender  Kunst  jener  Periode  ausprägte  und  von 
einem  gewissen  nüchternen  Realismus  oder  pseudopoetischen  Bourgeois- 
Geschmack  bis  zum  krassen  Naturalismus  und  Verismus  alle  Abstufungen 
durchlief. 

So  finden  wir  denn  auch  in  dieser  Periode  der  Programmmusik  wieder 
das  alte  Thema  der  Naturschilderungen  in  den  Symphonieen  Raffs  (»Im 
Walde,*  »In  den  Alpen,*  »Jahreszeiten*),  in  Rubinsteins  »Ocean*-Sym- 
phonie,  Smetanas  »Mein  Vaterland*,  in  Riemenschneiders  »Julinacht* 
und  »Nachtfahrt*,  oder  Schilderung  von  Vorgängen  des  gewöhnlichen 
Lebens  wie  z.  B.  in  Goldmarks  »Ländliche  Hochzeit*.  Besonders  charak- 
teristisch für  diese  Periode  sind  jedoch,  wie  schon  gesagt,  die  Symphonieen 
mit  historischem  Programm  oder  nach  dramatischen,  allenfalls  erzählenden 
Stoffen,  wobei  man  einerseits  vielfach  Gelegenheit  hatte,  die  alten  beliebten 
Schlachtschilderungen  wieder  aufleben  zu  lassen,  andererseits  in  ganz  irriger 
Weise  den  Apparat  der  dramatischen  Musik,  oft  nur  das  rein  Theatralische 
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auf  die  Symphonie  übertrug.  So  entstanden  d'Alberts  „Columbus",  Mosz- 
kowskis  «Jeanne  d'Arc',  Hans  Hubers  „Teil',  Nicod^s  „Maria  Stuart*, 
Raffs  und  Klughardts  „Leonore"  (nacb  Bürgers  Ballade),  Rubinsleins 
„Fausf  und  .Iwan  IV.",  Rheinbergers  „Wallenstein",  denen  ich  noch 
von  ausserdeutschen  hervorragenden  Komponisten  anreihe:  Saint-Sa€ns' 
symphonische  Dichtungen  nacb  mythologischen  Stoffen,  d'l  n  dys  symphonische 
„ Wallenstein "-Trilogie,  Smetanas  „Waltensieins  Lager"  „Richard  II!.*, 
„ Haken  Jarl",  Dvoräks  symphonische  Dichtungen  nach  tschechischen 
Volkssagen,  endlich  auch  Tschaikowskys  sogenannte  Phantasie-Ouvertüren, 
ausgedehnte  Theaterouverturen,  die  rein  äusserlich  die  Vorgänge  im 
„Hamlet"  oder  „Romeo  und  Julia"  illustrieren  oder  wie  in  der  Ouvertüre 
„1812"  die  übliche  Schlachtsympbonie  mit  dem  Widerstreit  der  National- 
hymnen, während  seine  erste  Symphonie  „Winterträume'  und  seine  Orchester- 
Phantasie  „Der  Sturm"  (nach  Shakespeare)  und  seine  symphonische  Ballade 
»Der  Wojwode"  (nach  Mikiewicz)  viel  leere  Tonmalerei  enthalten  und  seine 
,  Manfred' -SymphonieBerlioz'„Harold"-Symphonieseine  Orchester- Phantasie 
„Francesca  da  Rimini*  Liszts  ,  Dante  "-Symphonie  zum  Vorbild  nimmt. 
Auch  programmatische  Klavier-  und  Violinstücke  („Die  Jahreszeiten",  „Sou- 
venir d'un  lieu  eher")  schrieb  Tschsikowsky  und  gab  sogar  seinen  Kammer- 
musikwerken gern  Titel  (das  Streichsextett  „Erinnerungen  an  Florenz', 
das  Klaviertrio  „ä  la  memoire  d'un  grand  artiste'). 

Von  den  Komponisten  dieser  Richtung  wurde  der  ideale  Charakter 
der  Musik  nicht  selten  so  sehr  verkannt  und  zu  solchen  trivialen  Aufgaben 
herabgewürdigt,  dass  es  kein  Wunder  ist,  wenn  sich  feinfühlige  Naturen  von 
der  Programmmusik  überhaupt  abwendeten.  Bezüglich  der  Form  ist 
charakteristisch,  dass  die  meisten  der  Genannten  von  Liszts  Reform  keine 
Notiz  nahmen,  sondern  an  der  alten  vierteiliges  Symphonie  festhielten. 
Erst  gegen  Ende  dieser  Periode  wurden  die  eigentlichen  symphonischen 
Dichtungen  im  Sinne  Liszts  wieder  häufiger,  wie  etwa  Ritters  „Seraphische 
Phantasie",  „Erotische  Legende",  „Karfreitag  und  Fronleichnam",  „Sursum 
corda'  etc.  oder  Weingartners  „Gefilde  der  Seligen"  (nach  Böcklins  Ge- 
mälde) oder  Hubers  „BöckI  in  "-Symphonie.  Sie  leiten  uns  hinüt>er  zu 
der  letzten  Phase,  in  welche  die  Programmmusik  eingetreten  ist. 

Mit  dem  Beginn  der  neunziger  Jahre  des  verflossenen  Jahrhunderts 
erlebten  wir  bekanntlich  auf  allen  Gebieten  der  Kunst  und  Literatur  einen 
hochbedeutenden  Umschwung.  An  die  Stelle  des  Naturalismus  und  Verismus 
trat  wieder  eine  idealistische  Kunst,  an  die  Stelle  platter  Wirklichkeits- 
nachahmung Symbolismus  und  Mystizismus.  Einerseits  suchte  man  Ver- 
tiefung, Beseelung,  Darlegung  der  differenziertesten  Vorgänge  im  Innern  des 
Menschen  mit  allen  ihren  feinen  Übergängen,  andererseits  griff  man  auch 
auf  ältere  Vorbilder  zurück,  auf  das  Mittelalter,  auf  die  Kunst  des  Quattro- 
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cento,  den  Primitivismus  der  Holzschnitte;  so  gelangte  man  auch  zu  einer 
Anknüpfung  an  die  Romantik,  mit  deren  Tendenzen  man  sich  nun  wieder 
vielfach  berührte.  Die  neue  Bewegung  wird  daher,  wenn  auch  nicht  er- 
schöpfend, aber  im  allgemeinen  sehr  zutreffend  als  Neuromantik  bezeichnet. 
Novalis  und  E.  T.  A.  Hoffmann  kamen  wieder  besonders  zu  Ehren. 

Es  ist  nun  sehr  charakteristisch,  dass  es  auch  dieser  Periode  vor- 
behalten blieb,  in  musikalischer  Hinsicht  das  Werk  der  Romantik  fort- 
zusetzen. Jetzt  erst  geht  das  volle  Verständnis  für  Beethoven  auf,  das  in 
der  Epigonenzeit  verdunkelt  oder  nur  äusserlich  war,  jetzt  versteht  man 
auch  seine  Ausdrucksmusik  zu  würdigen,  jetzt  knüpft  auch  die  Programm- 
musik an  seine  Taten  an  und  schliesst  sich  der  Entwickelung,  die  Liszt 
angebahnt  hat,  an.  Immer  subjektiver  wird  das  moderne  Kunstwerk,  das 
ganze  Wesen  des  schaffenden  Künstlers  lebt  sich  in  ihm  aus.  Wichtig 
scheint  mir  auch  der  Umstand  zu  sein,  dass  jetzt  das  spezifische  Wesen 
der  einzelnen  Künste  viel  klarer  erfasst  wird.  Wie  aus  der  bildenden  Kunst 
die  novellistische  und  dramatische,  namentlich  die  theatralische  Darstellung 
verbannt  wird,  so  auch  aus  der  Musik,  weshalb  denn  jene  ältere  realistische 
Art  der  Programmmusik  mit  ihren  Tonschilderungen  nach  Erzählungen  und 
Dramen  auch  aus  diesen  Gründen  immer  mehr  an  Boden  verliert. 

Der  Tondichter,  in  dem  sich  die  neue  Entwickelungsphase  ver- 
körpert, ist  Richard  Strauss.  Er  trat  zuerst  mit  einer  Symphonie  älteren 
Stiles  «Aus  Italien''  hervor,  die  er  selbst  symphonische  Phantasie  nennt 
und  die  wenig  programmatisches,  sondern  lediglich  Lokalkolorit  enthält, 
um  sich  dann  im  «Don  Juan**,  «Tod  und  Verklärung*  und  «Macbeth*  den 
symphonischen  Dichtungen  Liszts  in  ihrem  inneren  und  äusseren  Wesen 
anzuschliessen  und  endlich  in  «Also  sprach  Zarathustra*,  «Don  Quixote* 
und  «Ein  Heldenleben*,  an  das  man  noch  die  Humoreske  «Till  Eulen- 
spiegels lustige  Streiche*  reihen  muss,  in  jeder  Beziehung  über  diesen 
hinauszuwachsen,  uns  grosse  moderne  Probleme  mit  modernen  Ausdrucks- 
mitteln künstlerisch  gestaltet  vorzuführen.  Im  „Heldenleben*  greift  er  das 
Thema  der  Beethovenschen  «Eroica*  auf,  und  gerade  an  diesem  Beispiel 
kann  man  ersehen,  wie  er  ganz  die  Intentionen  Beethovens  begreift  und 
sie  doch  wieder  andererseits  nach  modemer  Anschauung  über  den  grossen, 
den  heldenhaften  Menschen  neu  gestaltet. 

Den  kühnsten  Schritt  hat  Strauss  in  seiner  symphonischen  Dichtung 
«Also  sprach  Zarathustra*  getan,  und  manche,  auch  Anhänger  der  Pro- 
grammmusik, sind  der  Ansicht,  dass  er  hier  die  Grenze  des  Stoffgebietes 
der  Musik  überschritten  habe,  indem  er  sich  an  ein  philosophisches  Thema 
gewagt;  aber  man  darf  nicht  übersehen,  dass  die  allgemeinen  Probleme  der 
Weltanschauung  nicht  nur  Gegenstand  der  Philosophie,  sondern  auch  der 
Kunst  sein  können;  ich  erinnere  nur  an  das  Faust-Problem,  und  dass  Nietzsches 
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berühmles  Buch  ebenso  oder  noch  in  höherem  Grade  dithyrambische  Poesie 
als  philosophische  Lehre  enthält,  sowie  endlich,  dass  der  Tondichter  eben 
alle  die  mächtigen  Eindrücke  des  Buches  rein  musikalisch  verarbeitet  und 
wiedergegeben  hat. 

Die  sogenannte  Tonmalerei  ist  bei  Strauss  nichts  weniger  als  Selbst- 
oder auch  nur  Hauptzweck,  sondern  lediglich  eines  der  vielen  Mittel  tum 
Zweck  —  das  muss  gegenüber  der  noch  immer  vorherrschenden  irrigen 
Anschauung  über  das  Wesen  der  Programmmusik  besonders  betont  werden! 
Mehr  noch  als  Liszt  ist  Richard  Strauss  die  Musik  Symbol,  und  ich  mochte 
sagen,  dass  sich  seine  Werke  zu  denen  Liszts  etwa  so  verhalten,  wie  Sym- 
bolismus zur  Allegorie.  Wie  jeder,  der  die  Kunst  innerlich  vorwärts  bringt, 
hat  auch  er  die  Ausdrucksmittel  gesteigert  und  ist  darin  über  Liszt  hinaus- 
gewachsen. Er  hat  auch  der  Form,  die  ja  doch  dem  echten  Kunstwerk 
erst  die  letzte  ästhetische  Harmonie  verleiht,  wieder  zu  ihrem  Rechte 
verholfen,  indem  er  sie  von  den  Ausartungen  der  freien  Phantasie  wieder 
auf  die  Geschlossenheit,  wenn  auch  im  Rahmen  der  einsätzigen  sym- 
phonischen Dichtung,  zurückgeführt  hat. 

Schon  regen  sich  allenthalben  neue  und  junge  Talente,  die  Richard 
Strauss  Gefolgschaft  leisten,  seinen  Anregungen  folgen,  seiner  Ausdrucks- 
mittel sich  bedienen,  wie  Siegmund  von  Hausegger  oder  O.  Jägermeier 


Es  erübrigt,  nur  noch  auf  einige  ausserhalb  der  natürlichen  Ent- 
wickelungsreihe  stehenden  Erscheinungen  hinzuweisen,  die  jedoch  nur  als 
vereinzelte  gelten  können.  Namentlich  versuchte  man  immer  wieder  nach 
dem  Muster  der  Beethovenschen  Neunten  und  der  späteren  Werke  Berlioz' 
den  Gesang  einzufügen,  um  so  durch  das  Wort  selbst  das  Programm  des 
Ganzen  zu  verdeutlichen.  Direkt  an  Berlioz  knüpft  dessen  Landsmann 
F^licien  David  mit  seiner  Symphonie-Ode  „Die  Wüste"  an,  die  mehrere 
Jahrzehnte  danach  injonci^re's  „La  mer"  und  in  Deutschland  in  Nicod6's 
„Das  Meer",  die  dieselbe  Bezeichnung  tragen,  Nachahmung  gefunden 
hat.  Mehr  im  Beethovenschen  Sinne  verwendet  Gustav  Mahler,  der  im 
übrigen  die  konzentrierte  Form  der  „Symphonischen  Dichtung"  nicht  auf- 
nimmt, sondern  entweder  die  alte  viersätzige  oder  gar  eine  noch  mehrsätzige 
Symphonieform  liebt,  den  Gesang,  indem  er  in  seiner  IL  Symphonie  eine 
Episode,  eine  Vertonung  des  Urlicht  aus  des  „Knaben  Wunderhorn"  einer 
Sopranstimme  zuweist,  am  Schluss  einen  grossen  Chor  mit  einer  Er- 
weiterung des  Klopstockschen  „Auferstehen"  verwendet  und  in  seiner 
neuesten  Symphonie,  der  IV.,  abermals  einen  Einzelgesang  ans  Ende  stellt. 

Erwähnenswert  ist  auch  ein  in  jüngster  Zeit  aufgetauchter  Vorschlag 
des  Musikschriftstellers  Neitzel,  Program msymphonieen  mit  lebenden  oder 
Skioptikonbildern   aufzuführen  —    wobei    ich   an   die   von   mir  bereits   er- 
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wähnte  Tatsache  erinnere,  dass  auch  der  Freundin  Liszts,  der  Fürstin  Caroline 
V.  Sayn-Wittgenstein,  ein  ähnlicher  Gedanke  vorgeschwebt  hat  —  oder  ein 
anderer  von  Emest  Bloch  (»La  musique  en  Suisse"  1902»  No.  21),  die 
Pantomime  zu  Hilfe  zu  nehmen. 

Beherrscht  alle  diese  Versuche  und  Vorschläge  das  Bestreben,  dem 
Hörer  den  Inhalt  der  Programmwerke  noch  deutlicher  und  klarer  zu  machen, 
als  dies  durch  den  blossen  Abdruck  des  Programms  auf  Partitur  oder 
Vortragsordnung  möglich  ist,  so  gibt  es  andererseits  Komponisten,  welche 
die  Erfassung  ihrer  Absichten  dem  Hörer  möglichst  erschweren  wollen. 
Gustav  Mahler  hat  bekanntlich  das  ursprünglich  seinen  Symphonieen  zu  Grunde 
liegende  Programm  wieder  unterdrückt.  Es  ist  so,  als  würde  Fernand  Khnopff 
oder  Jan  Toorop  seine  rätselhaften  symbolistischen  Bilder  ohne  Titel  heraus- 
geben. Man  könnte  ja  noch  immer  das  rein  Malerische  und  Technische 
daran  bewundern  oder  verwerfen,  aber  der  Sinn,  der  nun  einmal  dem 
Kunstwerk  unterliegt,  wäre  unverständlich  und  der  Eindruck  ein  ganz 
verworrener. 

Im  allgemeinen  wird  man  wohl  sagen  müssen,  dass  es  jedem  Ton- 
dichter doch  frei  stehen  muss,  die  Gedanken  und  Empfindungen,  die 
ihn  bei  der  Schöpfung  seiner  Werke  beherschten,  auszusprechen,  um  eine 
falsche  Auffassung  hintanzuhalten,  und  dass  andererseits  das  Publikum  ein 
Recht  darauf  besitzt,  von  diesen  Gedanken  und  Empfindungen  unterrichtet 
zu  werden.  Deswegen  kann  ja  doch  auch  zugegeben  werden,  dass  das  musi- 
kalische Kunstwerk  auch  durch  das  rein  Musikalische  wirken  kann  und 
wirken  muss.  Aber  je  ausdrucksfähiger  die  Musik  gestaltet  ist  —  und  gerade 
das  echt  moderne  Kunstwerk  ist  dies  auch  — ,  desto  mehr  sucht  der  Hörer 
tatsächlich  nach  den  inneren  Erlebnissen,  aus  denen  heraus  der  Ton- 
dichter geschaffen  hat.  Man  darf  auch  eines  nicht  übersehen,  dass  der 
moderne  Mensch  viel  sensitiver,  feinfühliger  oder,  um  mich  eines  zwar 
nicht  besonders  schönen,  aber  treffenden  Wortes  des  Historikers  Karl 
Lamprecht  zu  bedienen,  viel  reizsamer  geworden  ist.*)  Dass  es  daneben  immer 
Leute  geben  wird,  denen  die  Musik  nichts  sagt,  oder  die  nur  das  Formelle 
der  Komposition  interessiert,  darauf  habe  ich  ja  schon  früher  hingewiesen, 
und  das  darf  uns  doch  nicht  irre  machen. 

Alles  in  allem  werden  wir  nun  am  Schluss  der  historischen  Be- 
trachtung der  Progammmusik  sagen  können,  dass  sie,  nachdem  sie  nun 
schon  zwei  Jahrhunderte  und  darüber,  einen  Faktor  der  musikgeschichtlichen 
Entwickelung  gebildet  und  nicht  etwa  bloss  auf  bescheidenem  Plätzchen 
sich  behauptet,  sondern  im  Gegenteil  sich  wie  ein  lebenskräftiger  Schöss- 


*)  Lamprecht,  Zur  jüngsten  deutschen  Vergangenheit  (I.  Erginzungs-Band  der 
„Deutschen  Geschichte*,  Berlin  1902).  Es  ist  bezeichnend,  dass  Lamprechts  ganze 
Betrachtung  von  der  Musik  ihren  Ausgangspunkt  nimmt. 
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ling  in  immer  mächtigerer  Weise  ausgebreitet  und  zu  immer  feiaerer  Ge- 
staltung und  grösserer  Verliefung  sich  entwickelt,  schon  dadurch  allein  sich 
ihre  Existenzberechtigung  erstritten  hat.  Mehr  noch  —  es  würde  gerade 
eine  Reihe  der  herrlichsten  Meisterwerke  der  Tonkunst,  von  Beethovens 
Eroica,  Pastorale  und  Neunter  angefangen  über  Berlioz'  Schöpfungen  und 
Liszls  symphonische  Dichtungen  bis  zu  denen  von  Richard  Sirauss,  als 
minderwertig  verworfen  werden  müssen,  wollte  man  der  Programmmusik 
diese  Existenzberechtigung  absprechen.  Wir  werden  nicht  soweit  gehen, 
wie  dies  von  einer  extremen  Seite  erst  vor  einiger  Zeit  geschehen,  in  der 
symphonischen  Dichtung  direkt  das  einzig  wahre  Kunstwerk  der  Zukunft 
zu  erblicken,*)  für  uns  wird  immer  das  Musikdrama,  das  Gesamtkunstwerk 
Richard  Wagners,  den  höchsten  Gipfel  der  Kunst  bedeuten,  aber  wir 
werden  zugestehen  müssen,  dass  die  Programmmusik,  sofern  sie  Dicht  in 
einer  dem  Charakter  der  Musik  zuwiderlaufenden  Ausserlich keit  stecken 
bleibt,  sondern  ihre  ideale  Aufgabe  erfüllt,  eine  dauernde  Bereicherung  des 
tondichterischcn  Schaffens  bedeutet. 

*)  Urbin,  Sirausa  coDin  Tacner  (Berlin  1902).  Nicht  ohne  sympiomitisclie 
Bedeutung  könnte  es  erscbeincD,  dass  auf  der  letzten  <30.)  Toolcüastterversammluiie  lu 
Biiel  im  Juni  d.  J.  nicht  weniger  al»  länt  Terke  der  Program  mm  usik  «uFgefühn 
wurden.  Sogar  ein  neuer  Versuch,  eine  .dramatische  Symphonie*,  wurde  uns  dan 
bcBchen. 
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VORSCHLAGE  ZUR  REFORM 

DES  GESANGUNTERRICHTS  IN  DEN 

SCHULEN 

von  Max  Battke-Berün 


■eine  Schüler  singen  gut  genug;  also  ist  eine  Reform  des  Gesang* 
\  Unterrichts  nicht  nötigl  sagte  mir  kürzlich  der  Rektor  einer 
I  Berliner  Gemeindeschule. 

Wenn  der  vielgewaltige  Herr  Rektor  seine  eigene  Schule 
für  den  Mittelpunkt  der  Erde  bSIt,  so  ist  dagegen  nichts  einzuwenden,  wohl 
aber  dagegen,  dass  er  das  Ziel  einer  musikalischen  Erziehung  so  gering 
einschätzt.  Das  zwingt  mich,  eine  kleine  Anleihe  bei  Ambros  (Geschichte 
der  Musik)  zu  machen,  der  von  den  alten  Griechen  schreibt:  .Die 
musische  oder  musikalische  Erziehung  des  Knaben  hatte  einen  ganz  anderen 
Sinn  und  Zweck,  als  nur,  ihn  ein  Lied  richtig  singen  und  gehörig  mit  der 
Kithara  (Lyra)  begleiten  zu  lehren.  Er  sollte  nicht  sowohl  Musik  machen 
lernen,  als  musikalisch  werden,  das  heisst,  es  sollte  ihn  jener  Lebensither 
edeln  Masses  durchdringen,  der  den  geordneten  Tönen  innewohnt.  Bei 
solcher  Auffassung  der  Sache  gab  die  Musik  dem  heranwachsenden  Knaben 
Wohlklang  der  Sprache,  Anmut  der  Bewegung,  edeln  Ausdruck  der  Rede 
und  eine  harmonische  Seelenslimmung,  auch  wenn  er  nicht  gerade  die 
Lyra  zur  Hand  nahm  oder  Gesang  hören  Hess." 

Ob  wohl  alle  Knaben  jenes  Herrn  Rektors  oder  vielleicht  auch  nur 
die  Hälfte  seiner  Oberklasse  dieses  Ziel  erreicht  haben? 

Ich  hSre  schon  seine  Verteidigungsrede;  .In  den  Konservatorien  und 
Musikbildungsstätten  wird  solch  ein  hohes  Ziel  auch  nicht  erreicht,  nicht 
einmal  erstrebt.  Weshalb  sollten  denn  die  Schulen  sich  ein  so  schier  un- 
erreichbares Ziel  stellen?" 

Die  Schule  und  die  Kunst  sollen  das  Volk  erziehen;  das  Volk  soll 
mit  seinem  Hunger  nach  Schönheit  nicht  auf  Privatveranstaltungen  hinge- 
wiesen werden,  die  nur  den  Begüterten  erreichbar  sind.  Ob  übrigens  sämt- 
liche Konservatorien  hierin  Ihre  Pflicht  tun,  ist  eine  andere  Frage,  die  leb 
hier  nicht  entscheiden  will.  In  keinem  Fall  wäre  es  in  der  Ordnung,  die 
Sünden  anderer  Leute  und  anderer  Institute  zum  Verdecken  der  eigenen 
Fehler  herbeizuholen.    Im  Gegenteil:  kann  man  sich  auf  Privatinstitute  nnd 
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Konservatorien  nicht  verlassen,  so  haben  um  so  mehr  Schule  und  Statt 
die  Verpflichtung,  diese  musische  Erziehung  in  die  Hand  zu  nehmen.  Wer 
die  Jugend  erzieht,  der  erzieht  das   Volk! 

Sehr  wertvoll  ist  ein  Ausspruch  von  Georg  Goehler  im  „Kunstwart' 
(Jahrgang  14,  Heft  13)  „Über  musikalische  Erziehung":  .Das  Grundübel, 
dem  bisher  der  schlotterige  Betrieb  dieses  Unterrichtszweiges  zuzuschreiben 
war,  ist  ganz  anderer,  als  musikalischer  Natur.  Es  ist  die  Verachtung, 
mit  der  viele  Rektoren  und  Lehrer  dem  Gesangunierrichl,  ja  selbst  dem 
Kollegen,  der  ihn  erteilt,  gegenüberstehen.  Das  merken  die  Schüler  sehr 
bald,  und  sie  wissen  sich  danach  einzurichten.  Sobald  man  den  Schüler 
von  Anfang  an  erzieht,  auch  diese  Stunden  .für  voll  anzusehen,  sobald  er 
durch  die  lebendige  Art  des  Unterrichts  fühlen  lernt,  dass  es  sich  hier 
zwar  nicht  um  a-j-b^^x,  wohl  aber  um  viel  höhere,  um  Lebensdinge 
handelt,  geht  er  auch  mit." 

Will  man  eine  Krankheit  heilen,  so  muss  man  zunächst  das  Grund- 
übel  beseitigen,  und  das  scheint  in  diesem  Falle  ungemein  leicht:  man 
stellt  den  Gesanglehrer  seinen  Kollegen  gleich,  indem  man  einfach  sein 
Unterrichtsfach  so  hoch  einwertet,  als  dieses  es  tatsächlich  verdient, 
nämlich  indem  man  es  mindestens  ebenso  hoch  stellt,  wie  etwa  Geschichte, 
Geographie  oder  —  wie  die  Sprachen!  Denn  ist  die  Musik  nicht  aucb 
eine  Sprache?  Die  internationale  Sprache  der  Gebildeten?  Ist  sie  nicht 
mindestens  ebenso  wertvoll  in  ihren  intimsten  Enthüllungen,  als  etwa  die 
anschauliche  Redeweise  des  Homer  oder  die  bilderreiche  Sprache  des  herr- 
lichen Horaz?  Und  fordert  die  Musikbeiätigung  nicht  mindestens  ebensoviel 
Logik  und  Geistesgegenwart,  wie  ein  lateinisches  Extemporale?  Nur  jemand, 
der  den  wahren  Sachverhalt  nie  geprüft  hat,  dessen  Urteil  von  vornherein 
einseilig  und  befangen  ist,  der  überhaupt  nicht  prüfen  will,  weil  es  bisher 
„auch  ohne  Musik  gegangen  ist',  wird  hier  mit  einem  absoluten  Nein 
antworten. 

Meine  Forderung  geht  weiter:  Die  Zensur  in  der  Musik  muss 
ebenso  massgebend  für  die  Rangordnung  und  für  die  Versetzung 
der  Schüler  sein,  wie  jede  andere  auch. 

Dispensationen  freilich  dürfen  dann  nicht  mehr  in  solchem  Massstabe 
stattfinden,  wie  bisher.  In  einer  höheren  Töchterschule  Berlins  z.  B.  habe 
ich  es  selbst  erlebt,  dass  von  den  57  Schülerinnen  der  ersten  Klassen 
45  dispensiert  waren;  je  20  waren  dispensiert  von  der  zweiten  und  von 
der  dritten  Klasse  (41  -\-  45  Schülerinnen);  von  143  jungen  Mädchen  sangen 
also  nur  58.  Und  die  dispensierten  85?  Waren  die  wirklich  zu  elend 
und  zu  schwach,  um  den  gesundmachenden  Sport  des  Singens  betreiben 
zu  können?  Ich  fürchte,  dass  der  Grund  ein  anderer  war:  der  Gesang- 
unterricht   wird   eben    nicht  für  voll  angesehen,   weder  von  den  Schülern, 
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noch  von  deren  Eltern.  Ja  bei  einigen  „höheren'*  Töchtern  gehört  es  direkt 
zum  guten  Ton,  sich  von  den  Gesangstunden  dispensieren  zu  lassen,  denn 
sie  nehmen  ja  später,  wenn  sie  erwachsen  sind,  „wirklichen '^  Gesang- 
unterricht. Die  Eltern  solcher  gesangunlustigen  Kinder  möchte  ich  mit  dem 
alten  Spruch  warnen:  „Was  Manschen  nicht  lernt,  lernt  Hans  nimmermehrl^ 

Es  ist  ja  traurig,  dass  man  die  Menschen  immer  erst  zu  ihrem  Glück 
prügeln  muss,  aber  mit  diesem  Umstand  muss  man  doch  nun  einmal  rechnen, 
das  wissen  alle  Weltverbesserer  und  —  Lehrer  I  Könnte  ein  Lehrer  denn 
immer  freudig  unterrichten,  wenn  er  sich  seiner  Würde  als  Weltverbesserer 
und  als  Volksveredler  nicht  stets  voll  bewusst  wäre?  Denn  Dank  hat  er 
fast  nie,  und  sein  Gehalt  hält  mit  seiner  Arbeitsleistung  und  seiner  Opfer- 
willigkeit schlechten  Schritt.  Als  ganz  besonderen  Undank  empfindet  der 
Gesanglehrer  es,  dass  sich  oft  gerade  d  i  e  Kinder  von  seinem  Unterricht 
dispensieren  lassen,  die  er  am  weitesten  gefördert  hat,  und  deren  Leistungen 
er  für  die  Klassen  vorzüglich  als  Vorbilder  verwenden  könnte.  Liegen 
die  Kinder  aber  im  Stimmwechsel,  sodass  sie  den  praktischen  Unterricht 
nxht  mitnehmen  können,  so  müssen  sie  zum  wenigsten  dem  theoretischen 
Unterricht  beiwohnen.  Über  die  Möglichkeit  der  Einrichtung  von  Theorie- 
klassen —  für  die  einstweilen  weder  der  Staat  noch  die  Privatschule 
Geld  übrig  hat  —  spreche  ich  weiter  unten. 

Ein  Einwurf,  auf  den  ich  gefasst  bin,  ist  folgender:  „Wie  kann  man 
denn  von  allen  Kindern  musikalische  Begabung  verlangen?  Das  wäre 
doch  eine  schreiende  Ungerechtigkeit  gegen  die  schlechten  Sänger,  ihre 
Musik-Zensur  vollwertig  einzuschätzen  !** 

Durchaus  nicht  I  Dann  wäre  überhaupt  jedes  Vergleichen  von 
Zensuren  eine  Ungerechtigkeit.  Wie  häufig  kommt  es  nicht  vor,  dass  jemand 
in  Mathematik  vorzüglich  und  in  Latein  völlig  unbrauchbar  isti  Und  wie 
manch  perfekter  Lateiner  ist  ein  elender  Mathematikus  I  Wie  vermeidet 
man  denn  da  Ungerechtigkeiten  bei  Rangordnung  und  Versetzung?  Natürlich 
wird  der  ehrliche  Gesanglehrer  seine  Schüler  nicht  nach  Schönheit  der 
Stimme  einschätzen,  auch  nicht  einmal  lediglich  nach  der  musikalischen 
Begabung,  sondern  er  wird  den  Ungerechtigkeiten  aus  dem  Wege  gehen, 
indem  er  Fortschritte,  Eifer  und  Fleiss  zensiert. 

Und  ausserdem:  Für  den  musischen  Unterricht,  wie  ich  ihn  mir  denke, 
ist  musikalische  Begabung  durchaus  nicht  die  Hauptsache.  Professor 
Hermann  Kretzschmar  schreibt  in  seinen  „Anregungen  zur  Förderung 
musikalischer  Hermeneutik"*:  „Die  letzten  Ergebnisse  einer  musikästhetischen 
Erziehung  hängen  allerdings  nicht  von  speziell  musikalischen  Talenten, 
sondern  von  der  allgemein  geistigen  Begabung  und  Bildung  ab." 

Auch  ist  eigentlich  niemand  in  des  Wortes  verwegenster  Bedeutung 
„unmusikalisch'*.     Ich  hörte  bei  einem  Lehrerkongress  einmal  einen  wort- 
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^1  führenden  Pädagogen,  einen  Seminardirektor,  der  die  Behauptung  aufstellte: 

^H  Venn  ein  Kind  Jambus  und  Trochäus  unterscheiden  kann,  ist  es  rhythmisch, 

^H  und  wenn  es  a  e  i  o  und  u  auseinanderhalten  kann,  ist  es  melodisch  beanlagt. 

^H  In  Wirklichkeit  habe  ich  ort  die  Erfahrung  gemacht,    dass  das  anfängliche 

^H  Nichttreffen  eines  Tones  in  den  allermeisten  Falten  auf  U  ngeüb  iheii  der 

^H  Stimmbänder  zurückzuführen  war,  und  in  den  seltensten  Fällen  auf  die  Un- 

^H  geiibtheJt    des   Ohrs.     Beide   Werkzeuge   aber   können    durch    Übung   sehr 

^H  vervollkommnet  werden. 

^H  Wenn  die  Kinder  besonders  im  ersten  Singejahr  alle  — -  ohne  Aus- 

^H  nähme  —  mit   der   nötigen  Geduld  behandelt  werden,  gibt  es  keine  un- 

^H  musikalischen  unter  ihnen.     Freilich  gehört  dazu  ein  Lehrer,    wie  ich  ihn 

^H  vorher  schilderte,  der  seinen  Beruf,  ein  Wohltäter  der  Menschen  zu  sein, 

^H  als  seine  Pflicht  auffasst.     Wenn  die  sogenannten  „Brummer"   immer  dazu 

^H  angehalten  werden,    ßeissig  mitzusingen  und  auch  Öfter  zum  Einzelsingen 

^H  einfachster  Übungen  herangenommen  werden,  entwickeln  sie  sich  im  Laufe 

^H  der  Jahre    fast    ausnahmslos   zu  solchen  Mitgliedern  eines  Schulchors,   die 

^1  zum  wenigsten  nicht  stören. 

^H  Ich  glaube  somit  zunächst  die  Möglichkeit  nachgewiesen  zu  haben, , 

^H  den  Gesangunterricht  gleichberechtigt  mit  den  anderen   Unterrichtsfächern  'i 

^H  einzustellen. 

^H  Gar  übel  sieht  es  im  Schulgesangunterricht  mit  dem  Vormachen  aus. 

^V  Unterstützen  im  praktischen  Leben  den  Strebenden  die  Vorbilder,  die  Ideale 

mehr  als  das  gesprochene  Won,   so  sind  Vorbilder   Für  die  Musik  einfach 
unentbehrlich. 

Aber  was  für  eine  musikalische  Vorbildung  haben  die  Herren  Lehrer 
von  den  Volksschulen  —  und  auch  von  vielen  anderen  öffentlichen  Schulen 
—  geniessen  können?  Ein  alter  bewährter  Seminar-Professor  sagte  mir: 
„Wir  sind  ja  froh,  wenn  so  ein  zukünftiger  Dorfschullehrer  imstande  ist, 
auf  der  Geige  die  gebräuchlichsten  Tonleitern  einigermassen  anhörbar 
durchzustümpern." 

Und  wie  sieht  es  mit  dem  vorbildlichen  Gesang  aus?  Ja  weiter: 
Wie  sieht  es  mit  dem  vorbildlichen  „Wohlklang  der  Rede'  aus?  Das  Leben 
ist  kurz,  und  der  Mensch  will  recht  früh  zum  Brotverdienen  kommen. 
Er  kann  also  ganz  unmöglich  langwierige  Studien  für  Deklamation  und 
Kunstgesang  auf  dem  Seminar  betreiben.  Dann  muss  anderswie  Hilfe 
geschaffen  werden.  Ohne  Vorbilder  dürfen  die  Kleinen  auf  keinen  Fall 
bleiben,  wenn  man  es  wirklich  ernst  mit  dem  Gesangunterricht  meint. 

Zunächst  eines:  Der  Gesangunterricht  dürfte  an  städtischen  Schulen, 
wo  auch  Lehrerinnen  zur  Verfügung  stehen,  in  den  Kinderklassen  nicht 
von  Herren,  sondern  nur  von  Damen  gegeben  werden,  denn  die  Frauen- 
stimme  kommt  der  Kinderstimme  viel  näher,   als  die  Männerstimme.     Ist 
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das  nicht  zu  viel  verlangt  von  den  armen  Kleinen,  wenn  sie  schon  eine 
neue  Kunst  anfangen,  dass  sie  auch  gleich  noch  ihre  Nachahmungen  um 
eine  Olctave  transponieren  müssen,  die  Klangfarbe  ausser  Acht  lassen  u.  s.  w. 

Einige  Lehrer  helfen  sich  mit  einem  Instrument.  Das  ginge  noch  an, 
wenn  es  die  Violine  ist,  die  unter  allen  Instrumenten  der  menschlichen 
Stimme  am  nächsten  kommt,  und  andrerseits  wieder  auch  genügend  absticht, 
um  Korrektaren  deutlich  zu  machen.  Weniger  gut  als  Vorbild  ist  das 
temperiert  gestimmte  Klavier,  das  nur  als  Begleitinstrument  dienen  darf. 
Vollkommen  unbrauchbar  ist  das  Harmonium. 

Wenn  man  den  Kindern  aber  nicht  einen  unzureichenden  Ersatz, 
sondern  wahrhafte  Vorbilder  geben  will  für  ihre  Musikbetätigung,  kann 
das  nur  in  einer  öffentlichen  Aufführung  geschehen,  in  der  muster- 
gültige Leistungen  zu  Gehör  gebracht  werden.  Da  ist  es  auch  möglich, 
den  Kindern  die  vokale  Vielstimmigkeit  und  den  Chorklang  vorbildlich  zu 
Gehör  zu  bringen,  Klangwirkungen,  deren  Vorführung  im  Klassenunterricht 
ja  vollständig  unmöglich  ist.  So  hat  Berlin  seit  vorigem  Winter  seine 
Jugend-Konzerte,  in  denen  Künstler  ersten  Ranges  einer  tausendköpfigen 
Kinderschar  herrliche  Kunst  geben.  In  mehreren  anderen  Städten  hat 
diese  Einrichtung  bereits  Nachahmung  gefunden  und  wird  sich  hoffentlich 
immer  mehr  und  mehr  verbreiten.  Wir  kommen  auf  diesem  Wege  dem 
wahrhaften  Musikverständnis  viel  näher,  als  durch  Selbst- Musizieren. 
„Nicht  dass  Musik  schlecht  nachgeahmt,  sondern  dass  sie  gut  angehört 
werde,  bewährt  sich  schliesslich  als  eine  hohe  und  beseligende  Fähigkeit 
des  Gemüts. **     (Heinrich  von  Stein,  Wagnerlexikon.) 

Allerdings  wenn  man  glaubt,  dass  die  Kinder  nicht  in  den  Konzert- 
saal gehören,  weil  sie  sich  dort  durch  unendlich  viele  Nebensächlichkeiten 
von  dem  stimmungsvollen  Geniessen  eines  Tonwerkes  abhalten  lassen,  so 
ist  dieser  Grund  unzureichend.  Jedenfalls  enthebt  er  die  Erzieher  nicht 
der  Pflicht,  ihren  Zöglingen  dennoch  Vorbilder  zu  geben.  Das  hat  dann  im 
Rahmen  der  Schule  zu  geschehen  und  würde  sich  etwa  so  verwirklichen 
lassen:  Tüchtige  Vortragskünstler,  zunächst  also  Sängerinnen  und  Sänger, 
Sprecherinnen  und  Rezitatoren,  femer  auch  Klavier-  und  Geigenkünstler 
und  -künstlerinnen  reisen  von  Stadt  zu  Stadt,  von  Schule  zu  Schule 
und  tragen  den  Kindern  ein  kurzes,  auserlesenes  Programm  vor,  das 
der  Zeit  und  der  Aufnahmefähigkeit  der  betreffenden  Klasse  genau  an- 
gepasst  ist.  (Vergl.:  «Die  Musik"",  I.  Septemberheft  1902,  R.  Breithaupt: 
»Kunst  und  Musikwissenschaft"  und  II.  Jahrgang,  Heft  5,  , Musik  und 
Schule*  von  demselben  Verfasser.)  Das  Programm  muss  von  einer 
eigens  dazu  eingesetzten  Fachkommission  entweder  von  Fall  zu  Fall 
festgesetzt  werden,  oder  es  wird  ein  systematisches  Verzeichnis  heraus- 
gegeben,  das   Repertoire   der  ausführenden    Künstler  werden   muss,   und 
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aus  dem  der  Schulleiter  jedesmal  die  entsprechenden  Nummern  auswählt. 
In  solch  einem  Schul-Konzert  muss  Vokal-Musik  und  Deklamation  ab- 
wechseln, die  Instrumentalmusik  kann  auFein  Minimum  beschränkt  werden. 
Um  eine  erziehliche  Wirkung  auszuüben,  würde  es  genügen,  wenn  diese 
Konzerte  vierteljahrlich  einmal  stattfänden,  so  dass  also  ein  eigens  hierzu 
angestelltes  Künstler-Ensemble  imstande  wäre,  50 — 60  Schulen  Vorbilder 
zu  geben.  Dass  die  Künstler  und  Künstlerinnen,  die  zu  diesen  Schul- 
vorträgen gewonnen  werden,  tüchtige  Vertreter  ihres  Faches  sein  müssen, 
ist  selbstverständlich.  Die  Programmkommission  würde  die  Verpflichtung 
haben,  aus  der  Reihe  der  Bewerber  in  einem  Probe-Konzert  die  Geeigtietsten 
auszuwählen.  Es  ist  dabei  zunächst  ziemlich  gleichgültig,  ob  diese  Künstler 
staatliche  oder  städtische  Angestellte  werden,  ja  wenn  sich  eine  Reihe 
von  Schulen  kleiner  Städte  in  einem  Bezirk  zusammentut,  bedarf  es 
zunächst  weder  der  Barmittel  des  Staates  noch  des  Magistrats,  um 
diese  Einrichtung  lebensfähig  zu  machen,  sondern  lediglich  des  schriftlichen 
Übereinkommens  zwischen  den  Schulleitern  und  den  geschäftlichen  Leitern 
der  Schul-Konzerte,  dem  Agenten  der  Künstler-  Die  Honorare  in  diesem 
letzteren  Falle  werden  dann  zusammengebracht  dadurch,  dass  jedes  Kind 
ein  kleines  Eintrittsgeld  bezahlt. 

Wie  tief  und  eindringlich  solche  Konzerte  im  kleinen  Rahmen, 
gewissermassen  als  „Hausmusik",  wirken,  darüber  kann  nur  der  ein  voll- 
gültiges Urteil  fällen,  der  das  Plärren  der  Kinder  vor  und  das  tonschöne 
Singen  eben  derselben  Kinder  nach  dem  Anhören  eines  künstlerisch  vor- 
getragenen klassischen  Tonstücks  erlebt  hat,  darüber  kann  nur  der  ent- 
scheiden, der  die  Kinder  etwa  den  „Erlkönig"  deklamieren  hörte,  ehe  sie  das 
herrliche  Lied  von  Schubert  kannten,  und  der  dieselben  Kinder  hörte,  nach- 
dem sie  durch  die  Vertonung  des  Gedichtes  eine  Ahnung  von  der  Schön- 
heit und  dem  Stimmungsgehalt  bekommen  hatten.  Wenn  man  erst  anfangen 
wird,  die  Wichtigkeit  des  Vorbildes  einzusehen,  wird  man  auch  nicht  mehr 
weit  davon  sein,  seine  Notwendigkeit  anzuerkennen  und  wird  somit 
auf  die  vornehme  Ausbildung  in  der  Musik,  auf  die  musische  Erziehung 
der  alten  Griechen  kommen.  Und  wenn  sich  diese  Einrichtung  der  „Wander- 
sänger" (cf.  Wanderlehrer)  erst  bewährt  hat,  dann  wird  auch  der  Staat  das 
Seinige  dazu  tun,  diese  Schul-Konzerte  lebensfähig  zu  erhalten. 

Dass  mit  solchen  Schul-Veranstaltungen  dem  ausübenden  Musiker 
selbst  der  grösste  Gefallen  geschieht,  liegt  auf  der  Hand;  denn  abgesehen 
von  der  Hebung  der  Standes-Autorität  gäbe  es  dann  plötzlich  in  diesem 
Berufe  eine  Reihe  fester  Staatsanstellungen  mehr,  was  für  die  wirtschaft- 
liche Hebung  und  für  die  gesamte  Entwickelung  des  Standes  von  wesent- 
lichem Einßuss  sein  würde. 

Bei    diesen    Schul -Vorführungen    kann    gleichzeitig    ein    Fehler    ab- 
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geschwächt  werden,  den  der  Gesangunterricht  von  heute  meistens  —  oder 
vielleicht  immer?  —  zu  machen  pflegt. 

Das  Ziel  einer  Schul-Erziehung  soll  eigentlich  das  sein,  dass  die 
Resultate  der  sämtlichen  Lehrfächer  sich  zusammenschliessen  und  ein 
einziges  Ganze,  die  »harmonische  Ineinsbildung  von  Verstand  und  Gemüt*' 
ausmachen.  Der  Lehrer  muss  etwa  den  Seiler  nachahmen,  der  alle  kleinen 
Fäserchen  zu  einem  Faden  und  alle  Fäden  zu  einem  haltbaren  Seil  zu- 
sammendreht. Falsch  ist  es,  wenn  der  Schüler,  der  die  Schule  verlässt, 
lauter  lose  und  lockere  Fäden  und  Fädchen  mitbekommt,  die  beim  ersten 
Anziehen  und  Anspannen  im  Kampf  mit  der  Aussenwelt  reissen.  Das  Ziel 
hat  der  Gesangunterricht,  der  sich  ganz  und  gar  nicht  den  anderen  Unter- 
richtsfächern angliedert,  zu  erreichen.  Mit  Ausnahme  einiger  Choräle,  die 
auch  in  der  Religionsstunde  gelernt  werden,  hat  er  zu  allen  übrigen  Unter- 
richtsfächern keinerlei  Beziehungen.  Angenommen,  es  fehlt  an  den  nötigen 
Liedern,  welche  diese  Verschmelzung  herbeiführen  können,  so  fällt  in  den  oben 
vorgeschlagenen  Schul- Konzerten  dieser  Grund  weg:  gesungene  Psalmen,  alt- 
deutsche Lieder,  Volkslieder  anderer  Nationen,  lustige  Liedlein  der  jetzigen 
Zeit  würden  dazu  dienen,  den  Zusammenhang  zwischen  Gesang  einerseits 
und  Religion,  Geschichte,  Geographie,  Literatur  u.  s.  w.  andererseits  herzu- 
stellen.   Auch  das  gesprochene  Wort  kann  und  muss  da  vermitteln  helfen. 

Die  Erziehung  zum  Verständnis  der  Musik  muss  genau  denselben 
Weg  nehmen,  wie  die  Erziehung  in  der  Muttersprache,  das  Kind  lernt 
zunächst  lesen  und  schreiben,  der  Anschauungsunterricht  hilft  ihm 
weiter,  und  schliesslich  kommt  der  deutsche  Aufsatz.  Denselben  Stufen- 
gang muss  man  in  der  Erziehung  zur  Tonsprache  einhalten:  dem  Lesen 
entspricht  naturgemäss  das  Vom-Blatt-Singen,  dem  Schreiben  das 
Musikdiktat.  Der  Anschauungsunterricht  wird  natürlich  durch  Gehörs- 
übungen ersetzt,  und  der  deutsche  Aufsatz  ist  in  der  Musik  die  Formen- 
lehre. Über  die  drei  erstgenannten  Unterrichtsarten  in  ihrer  Anwendung 
in  Kinderklassen  habe  ich  mich  bereits  zur  Genüge  in  meinen  Büchern 
ausgesprochen.  (Elementarlehre  der  Musik;  Primavista,  eine  Methode, 
vom  Blatt  singen  zu  lernen;  die  Erziehung  des  Tonsinnes,  Übungen  für 
Ohr,  Auge  und  Gedächtnis.)  Auch  über  den  musikalischen  Satzbau  be- 
findet sich  ein  Büchlein  in  Vorbereitung,  das  den  Titel  führen  wird: 
„Tonsprache  —  Muttersprache".  Ich  beschränke  mich  für  heute  deshalb 
darauf,  den  ungefähren  Weg,  wie  ich  ihn  bei  Gemeindeschulkindern 
der  unteren  Klassen  bereits  praktisch  erprobt  habe,  andeutungsweise 
zu  geben. 

Der  Schüler  wird  zunächst  dazu  geführt,  einen  ebenmässig  gebauten 
zweiteiligen  Satz  rhythmisch  genau  zu  sprechen  und  in  Notenwerten  — 
ohne  Notensystem  —  niederzuschreiben.    Beispiele:   Ende  gut,  alles  gut. 
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—  Wie  du  mir,  so  ich  dir.  —  Heute  rot,  morgen  tot.  —  Dann  ntuss  er 
denselben  Satz  so  ausdrucksvoll  sprechen,  dass  schon  verschiedene  Ton* 
höhen  erkennbar  sind.  Diese  Hebungen  und  Senkungen  der  Stimme  werden 
als  Kurven  an  die  Vandtafel  geschrieben,  mit  den  vorhergegangenen 
rhythmischen  Aufzeichnungen,  den  Noienköpfen,  besetzt,  und  nachträglich 
zeichnet  der  Lehrer  das  Notensystem  hinein.  Oder  die  Kurven,  die  der 
Stimme  folgen,  werden  vom  Schüler  in  das  Notensystem  hineingezeichnet, 
und  der  Lehrer  verteilt  selbst  die  rhythmischen  Aufzeichnungen  auf  diese 
gewundenen  Linien.  Durch  Ganz-  und  Halbschlüsse  wird  der  Schüler 
dann  auf  den  Unterschied  zwischen  Komma,  Punkt,  Fragezeichen,  Aus- 
rufungszeichen  u.  s.  w.  hingeleitet.  So  wird  der  Schüler  bald,  selbst  wenn 
man  nur  c — g — c'  zum  , Komponieren'  nimmt,  die  Interpunktionen  setzen 
können,  wenn  er  hört: 


mor-gen  totl 


4 


Durch  mehr  oder  weniger  ansteigende  Deklamation  des  ,Wie  du  mir, 
so  ich  dir!"  wird  der  Schüler  auf  das  Drohende,  Kräftige  im  Aufsteigen 
und  auf  das  weniger  Energische  bei  kleinen  Tonschritten  (Sekunden  oder 
gar  Tonwiederholungen)  aufmerksam  gemacht.  Auch  über  Motiv-Entwicke- 
lung  lässt  sich  gar  manche  leicht  vei^tändlicbe  Anweisung  hineinstreuen. 
Und  schliesslich  wird  jeder  einigermassen  intelligente  Zögling  imstande 
sein,  ein  Gedicht  von  einfacher  Form  so  ausdrucksvoll  zu  betonen,  dass 
es  unter  der  leitenden  Hand  des  geschickten  Lehrers  zum  Gesang,  zum 
„Volkslied"  wird.  Nicht  grosser  musikalischen  Begabung  bedarf  es  für 
diese  Übungen  im  Verstehen  der  Tonsprache,  sondern  derjenigen 
intellektuellen  Fähigkeiten,  die  auch  in  den  anderen  Fächern  ausschlag- 
gebend sind  für  die  Bewertung  der  Leistungen  eines  Schülers. 

Aber  wober  die  Zeit  nehmen,  in  den  behördlich  verfügten  zwei 
Gesangstunden  wöchentlich  alle  diese  Übungen  durchzunehmen?  Denn 
schliesslich  darf  der  praktische  Gesang,  der  doch  bisher  die  Hauptsache 
war,  nicht  vernachlässigt  werden.  Und  wo  sollen  die  Privatinslitute  das 
Geld  für  die  Mehrleistung  eines  so  vorgeschulten,  tüchtigen  Fachmannes 
herbekommen? 

Das  Bild  des  im  Gesangunterricht  erstrebten  Zieles  war  bisher  folgendes : 
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Ziel  und  Zweck:  Singen  und  Auswendiglernen  von  Liedern  und 

Chorälen. 

Mittel  zum  Zweck:  das  Vom-Blatt-Singen. 

Begleiterscheinung  des  Zieles:  Gemütsbildung. 
Nach  meiner  Auffassung  muss  die  Begleiterscheinung  zur  Hauptsache, 
zum  eigentlichen  Ziel  werden.  Das  Singen  und  Auswendiglernen  von 
Chorälen  wird  somit  ebenfalls  nur  zu  einem  Mittel  zum  Zweck.  Dadurch 
wird  allein  viel  Zeit  gewonnen.  Und  wenn  die  massgebenden  Herren  in 
der  Regierung  und  in  den  städtischen  Schuldeputationen  eingesehen  haben, 
welch  grosse  Wichtigkeit  dem  musischen  Unterricht  beizumessen  ist,  dann 
werden  sie  vielleicht  doch  einem  oder  dem  anderen  Unterrichtsfache  die 
Zeit  beschneiden  und  sie  der  Musik  zuweisen.  Denn  die  Schule  genügt 
in  der  heutigen  Gestaltung  nur  sehr  einseitig  der  Verpflichtung,  die  Jugend 
zum  Leben  zu  erziehen.  Das  Leben  besteht  nicht  bloss  aus  Arbeit,  sondern 
auch  aus  der  notwendigen  Ruhe  und  Erholung,  Neueindrücken  und  inneren 
Sammlung.  Der  strenge  Pädagoge  glaubt  seine  Schuldigkeit  zu  tun,  wenn 
er  den  Schüler  zur  Arbeit  anhält  und  hält  es  nicht  bloss  für  überflüssig, 
sondern  sogar  der  Würde  des  Lehrberufs  unangemessen,  seine  Zöglinge 
auch  zum  nutzbringenden  Geniessen  der  Ruhe  und  Erholungszeit  anzuleiten. 
Tritt  der  Jüngling  oft  ahnungslos  aus  der  Schule  in  die  Welt,  so  richtet 
er  auf  der  Suche  nach  Erholung,  Genuss  und  Glück  oft  Körper  und  Seele 
zu  Grunde,  während  eine  richtige  Anleitung  zum  edlen  Geniessen  ihm  den 
Weg  zur  Harmonie,  zum  Seelenfrieden,  zur  körperlichen  und  geistigen  Ge- 
sundheit gezeigt  hätte.  Welche  Kunst  aber  ist  mehr  berufen,  als  die 
Musik,  diese  Lücke  in  der  Erziehung  auszufüllen?! 

Die  eine  Frage  bleibt  noch  zu  beantworten:  wo  sollen  die  Privat- 
schulen das  Geld  für  die  Mehrausgaben  hernehmen?  Denn  zu  einem 
solchen  Beruf  gehört  ein  ganzer  Mann,  der  die  Welt  und  seinen  Beruf 
versteht.  Aber  auch  hier  ist  der  Weg  nicht  schwer  zu  finden:  man  gründe 
Schul-Konservatorien,  d.  h.  mit  jeder  Schule  soll  gleichzeitig  eine 
Musikunterrichtsanstalt  vereinigt  sein.  Die  augenblicklichen  Konser- 
vatoriumsleiter werden  natürlich  durchaus  gegen  diesen  Plan  sein.  Aber 
was  bedeuten  Sonderinteressen  einiger  Wenigen  gegen  die  Interessen  eines 
ganzen  Volkes?  Zudem  würde  diese  Einrichtung  ja  nicht  diejenigen  Musik- 
hochschulen und  Konservatorien  schädigen,  die  Berufsmusiker  ausbilden, 
sondern  sie  im  Gegenteil  durch  Zuführung  eines  sorgfältiger  vorbereiteten 
Materials  in  ihren  Bestrebungen  heben.  Ich  denke  mir  die  Schul-Konser- 
vatorien etwa  so :  einige  der  Schulräume,  die  für  den  Nachmittagsunterricht 
nicht  gebraucht  werden,  sind  für  den  Musikunterricht  frei  gegeben.  Die 
Leitung  des  Konservatoriums  hat  jedesmal  der  Gesanglehrer  der  Schule.  Ob 
er  —  gewissermassen  als  Miete  —  an  den  Schulvorsteher  Prozente  von  den 
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Stundenhonoraren  bezahlt  oder  nicht,  kommt  auf  jedesmalige  Vereinbarung 
an.  Jedenfalls  hat  er  als  Gegenleistung  zum  mindesten  die  Ver- 
priichtung  zu  übernehmen,  Theorieklassen  einzurichten,  in  denen  das  bereits 
vorher  erwähnte  Lesen  und  Schreiben  in  Tönen,  Gehörsunterricht  und 
musikalische  Formenlehre  zu  üben  sind.  Mit  der  Art  freilich,  wie  die 
„Theorie"  gewöhnlich  in  den  minderwertigen  Konservatorien  gelehrt  wird, 
darf  dieser  Unterricht  nichts  als  den  Namen  gemein  haben. 

Die  Teilnahme  am  Theorie-Unterricht  muss  für  sämtliche  Schüler 
obligatorisch  sein,  gleichviel  ob  sie  im  Stimmwechsel  sind  oder  früher  aus 
sonst  einem  Grunde  Dispens  hatten.  Jede  Klasse  muss  natürlich  ihre 
eigenen  Theorie-Stunden  haben,  höchstens  dürfen  zwei  Klassen  kombiniert 
werden,  so  dass  z.  B.  eine  achtklassige  Schule  mindestens  vier  Theorie- 
Klassen  hätte.  Weniger  begabte  Schüler  können  den  Kursus  derselben 
Klasse  noch  einmal  durchmachen,  wenn  sie  auch  für  die  übrigen  Schul- 
ßchcr  in  die  nächsthöhere  Klasse  versetzt  worden  sind.  Ebenso  können 
diejenigen,  die  sehr  begabt  sind,  am  nächsthöheren  Theorie-Kursus  teil- 
nehmen, auch  wenn  sie  in  ihrer  Schulklasse  sitzen  geblieben  sind. 

Wie  es  früher  eine  Zeit  gegeben  hat,  wo  das  Turnen  nicht  zu  den 
SchulFächern  gehörte,  so  hat  auch  der  Zeichen-  und  neuerdings  der 
Schwimmunterricht  sich  erst  allmählich  ein  Heimatsrecht  in  der  Schule 
erwerben  müssen.  Dasselbe  gilt  von  dem  Handarbeits-  und  Tanzunterricht 
an  höheren  Töchterschulen.  So  hoffe  ich,  dass  bald  auch  eine  Zeit 
kommen  wird,  die  den  musischen  Unterricht  in  der  Schule  nicht  nur  für 
berechtigt,  sondern  für  vollkommen  selbstverständlich  hält. 

Die  Reform  nach  dieser  Richtung  hin  brauchte  sich  durchaus  nicht 
als  Revolution  zu  äussern:  Es  darf  auf  Schüler  und  Schülerinnen  keinerlei 
Zwang  ausgeübt  werden,  sondern  der  Besuch  des  Schul-Konservatoriums 
ist  in  das  freie  Ermessen  der  Eltern  gestellt.  Ferner  muss  auf  An- 
stellung derjenigen  Lehrkräfte  im  Schul-Konservatorium,  welche  die  meisten 
Schulkinder  zum  Privatunterricht  haben,  möglichst  Bedacht  genommen 
werden.  Durch  vorzügliche  Anstaltsleistungen  muss  es  im  Verlaufe 
eines  Schulturnus  dahin  kommen,  dass  alle  Schüler,  die  nicht  gerade 
privatim  Musikunterricht  haben,  die  Musikunterrichtsanstalt  ihrer  Schule 
besuchen.  Dass  die  Deklamation  ein  wichtiges  Unterrichtsfach  in  dieser 
Schulabteilung  werden  muss,  brauche  ich  nicht  erst  zu  sagen. 

Wenn  Schule  und  Kunst  so  zusammen  arbeiten,  wird  die  Erziehung 
des  Volkes  vielleicht  eine  solche  werden,  dass  manche  sozialen  Fragen 
keiner  Lösung  mehr  bedürfen,  über  deren  Beantwortung  sich  heute  die 
Klügsten  den  Kopf  zerbrechen. 


tflevor  icb  beginne,  fühle  ich  das  Bedürfnis,  meinen  verehrten 
Leser  zu  beruhigen:  icb  gedenke  nicht,  im  Folgenden  musikaUsche 
I  Ähnlichkeiten  und  Identitäten  aufzuspüren;  ich  will  weder  die 
I  höhere  noch  die  niedere  Reminiszenzen-Jagd  ausüben,  dieweil 
dieses  mit  Recht  so  beliebte  Jägervergnügen  ohnehin  schon,  mit  und  ohne 
Jagdschein,  von  unserm  musikliebenden  Publikum  in  Konzert  und  Kammer 
unablXssig  und  erfolgreich  betrieben  wird.  Icb  will  die  Zahl  jener  uns 
allen  so  bekannten  und  angenehmen  Mitbürger  nicht  vermehren,  die  uns 
so  oft  zu  imponieren  wussten,  wenn  sie  mit  triumphierender  Miene  ver- 
kündeten, dass  Agathens  Jubelmelodie  und  der  Tannhäuser-Marsch  doch 
eigentlich  dasselbe  sei,  dass  Brünnhildens  Schicksalskündigung  schon  im 
„Hans  Helling"  vorkomme,  dass  die  Wasseriigur  des  Rheingold-Anfangs 
aas  der  Melusinen-Ouvertüre,  das  Scbmtedemotiv  aus  dem  Schubertschen 
d-moU-Quartett-Scherzo  aentlehnt"  sei;  (Mulige  brauchen  stärkere  Aus- 
drücke). Ja,  wollte  ich  mich  solches  Versuchs  unterftmgen,  so  würde 
mich  eine  Reminiszenz  selbst  zurückschrecken,  icb  meine  jene  Anekdote 
von  Brmhms,  die  ich  hier  nur  zu  erzählen  wage,  weil  es  immer  noch 
einige  Leser  der  .Musik"  geben  soll,  die  sie  nicht  kennen.  Als  seine 
erste  Symphonie  zuerst  im  Gewandhaus  gespielt  wurde,  kam  Herr  L.,  der 
auch  in  Musik  machte,  und  drückte  Brahms  seine  Bewunderung  aus: 
.Aber  merkwürdig,  Herr  Doktor,  ist  doch  in  dem  grossen  C-dur-Tbema 
des  letzten  Satzes  die  Ähnlichkeit  mit  ,Freude,  schöner  Götterfunken'!* 
.Ja  wohl,*  erwiderte  der  Knorrige  und  Knurrige,  .aber  merkwürdiger  noch, 
dass  auch  jeder  Esel  das  gleich  heraushört  I* 

Nein  —  icb  will  mich  hier  mit  weniger  gefahrvollen  Dingen  be- 
fiusen,  will  dem  hochfliegenden  Reminiszenzen-Ehrgeiz  entsagen  und  ganz 
prosaisch  nnr  musikalische  Citate  konstatieren.  Da  befinde  ich  mich 
immerhin  anf  sicherem  Boden,  denn,  was  eine  Reminiszenz  ist,  kann 
eigentlich  niemand  sagen,  aber  ^nz  klar  ist  der  Begriff  des  .Ciuts*:  es 
ist  die  absichtliche  Tiederholung  einer  bereits  vorhandenen,  meist  be- 
kannten Melodie  In  einem  späteren  Werke. 
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Doch  —  hier  stock'  ich  schon.  Wie  kann  ich  denn  wissen,  ob  die 
Wiederholung  absichtlich  ist  oder  nicht,  ob  bewusstes  Cit&l  oder  zuRlIige 
Reminiszenz  vorliegt?  Eine  wohl  aufzuwerfende  Frage,  die  zu  beantworten 
oft  nicht  möglich  ist.  Wenn  z.  B.  Beethoven  im  ,Dona  nobis  pacem* 
seiner  Missa  solemnis  das  bekannte  Thema  aus  Händeis  grossem  Halle- 
lujab  .Der  Herr  regieret  ewig"  genau  wiederholt,  so  kann  doch  niemand 
sicher  behaupten,  dass  hier  eine  Absicht  waltet,  da  kein  biographisches 
Zeugnis  dafür  vorhanden  ist.  Man  muss  da  sehr  vorsichtig  sein,  indem 
sogar  hin  und  wieder  nicht  einmal  unbewusste  Reminiszenz,  sondern  reiner 
Zufall  vorliegt.  Wie  täuschend  z.  B.  ist  die  Ähnlichkeit  zwischen  dem 
zweiten  Abschnitt  des  Meermädchengesanges  aus  ,Oberon*  und  der  Schluss- 
melodie aus  der  Sommemachtstraum-Ouvertüre;  man  möchte  hier  gleich 
an  ein  Cilal  Mendelssohns  oder  doch  an  eine  Reminiszenz  denken;  es 
scheint  aber  nur  Zufall  mitzuspielen,  denn  beide  Werke  sind  1826  ent- 
standen und  eine  Priorität  ist  nicht  nachzuweisen. 

Der  Zufall  spielt  hier  manchmal  wunderbar;  ist  es  doch  auch  in  der 
Literatur  nicht  anders.  Lord  Byron  hat  ausdrücklich  abgeleugnet,  jemals 
etwas  von  Goethes  Mignon-Liede  gekannt  zu  haben,  als  er  die  Eingangs- 
zeilen zur  .Bride  of  Abydos"  schrieb:  ,Know  ye  the  land  where  the 
cypress  and  myrtle.*  So  etwas  kann  eben  in  der  Luft  liegen,  wie  die 
Entdeckung  eines  physikalischen  Gesetzes,  das  von  zwei  Forschern  zu 
gleicher  Zeit  gefunden  wird.  Man  denke  auch  an  die  Ähnlichkeit  des 
ersten  Themas  des  Lisztschen  ,  Faust'  und  der  Musik  zu  Sieglindes 
Träumen  im  zweiten  Akt  der  .Walküre",  woi^ber  es  auch  eine  hübsche 
Anekdote  gibt;*)  hier  historisch  Erstgeburtsrechte  zu  konstatieren,  wie 
kluge  Leute  gewollt  haben,  wäre  ebenso  unmöglich,  wie  unnütz. 

Aber  noch  ein  anderes  muss  beseitigt  werden,  bevor  wir  an  umere 
Auf^be  geben.  Wenn  ein  Musiker  ein  Thema  eines  Vor^gers  witalte, 
um  darüber  zu  phantasieren  oder  Variationen  zu  schreiben,  so  kainn  vob 
einem  Citat  keine  Rede  sein,  man  mfisste  denn  den  Begriff  sa  weit  fassen, 
dass  ihm  das  Charakteristiscbe  verloren  gebt.  Dieses  besteht  nämlich  in 
der  Kürze,  dem  Unerwarteten  und  Unvermittelten;  ein  solches  Citat  ist 
meist  ein  Scherz,  ein  Apercu,  nicht  hervorgerufen  durch  musikalische  Logik, 
sondern  durch  Gedankensprünge  und  begriffliche  Beziehungen,  durch  Ver- 
stand und  Witz.  —  Wenn  ein  Autor,  was  auch  häufig  vorkommt,  in  einem 


■)  R.  Louis  In  seinem  Buche  über  Liszr  S.  100  enlhlt  sie  uoricblic  zum  Jahre 
18S2,  sutt  1876.  Andererseits  hit  Vagner  selbst  seinen  grossen  Freund  suf  die 
Äbnllcbkeit  des  Liebesmsblspruches  im  .Parsiril"  mit  dem  .ExcelsJor*  in  Lisits 
.Glocken  des  Strsssburger  Münsters*  ■uFmerksim  gemacht,  i.  CSIIerlcb,  Lisit 
(Reclatn)  S.  60. 
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späteren  Werk  auf  eine  Stelle  eines  seiner  eigenen  früheren  zurückgreift, 
so  liegt  ein  Selbstcitat  vor.*) 

L  Citate. 

Das  älteste  und  auch  gewiss  bekannteste  „Citat''  ist  doch  wohl  das 
Doppel-Citat  im  Finale  des  »Don  Juan**.  Die  komische  Situation  des  bei 
Tische  aufwartenden  Leporello,  der  dabei  heimlich  maust  und  schmaust, 
hat  Mozart  (oder  Da  Ponte?)  durch  zwei  Stücke  der  Tischmusik  illustriert, 
indem  er  zu  den  seltnen  Bissen,  die  Leporello  in  den  Mund  steckt,  zuerst 
ein  Stück  aus  Martins  »Cosa  Rara"  und  dann  eins  aus  Sartis  »Frai  due 
litiganti  il  terzo  gode**  (,Im  Trüben  ist  gut  fischen")  spielen  lässt.  Die 
Voraussetzung  dieser  Witze  war  doch,  dass  beide  Melodieen  damals  sehr 
populär  waren;  nun  sind  ihre  vergessenen  Verfasser  auf  Mozarts  Schwingen 
zur  Unsterblichkeit  emporgeflattert. 

Noch  einmal  hat  Mozart  einen  Vorgänger  citiert,  als  er  Clementis 
bekanntes  Sonaten.- Thema  zu  dem  Allegro  seiner  Zauberflöten -Ouvertüre  , 
benutzt  hat.  Hier  scheint  kein  Witz  mitzuspielen,  sondern  einfach  die 
naive  Anschauung  jener  Zeit  in  Bezug  auf  Entlehnungen.  Man  nahm  häufig 
das  Gute,  wo  man  es  fand,  ohne  plagiatorische  Gewissensbisse  zu  empfinden 
oder  Prozesse  wegen  Beraubung  geistigen  Eigentums  zu  befürchten.  Es 
musste  schon  toll  kommen,  wenn  Reklamationen  erfolgten,  so  als  Gluck 
in  seine  französische  »Orpheus'-Partitur  einfach  eine  Bravour-Arie  aus 
Tancred  von  Bertoni  aufgenommen  hatte.  Händel-  und  Bach -Kundige 
würden  hier  gewiss  so  manche  Fälle  anführen,  wo  das  Citat  sich  zur  Ent- 
lehnung erweitert.  Glücklich  die  Kleinen,  deren  Goldmünzen  durch  die 
Grossen  unter  die  Leute  und  dann  in  die  Münzkabinette  gekommen  sind: 
siehe  auch  Goethe  und  Marianne  v.  Willemer- Suleika. 

Ahnlich  wie  mit  Clementi  und  der  Zauberflöte  steht  es  mit  Mozart 
und  der  Eroica:  wer  würde  heute  noch  an  das  kleine  Singspiel  «Bastien 
und  Bastienne*  von  Mozart  denken,  wenn  wir  nicht  wüssten,  dass  es  genau 
mit  dem  Heldenthema  der  ersten  Takte  aus  der  dritten  Symphonie  Beethovens 
beginnt?  Oder  sollte  da  wieder  der  Zufall  sein  Spiel  getrieben  haben? 
Dies  Eroica-Thema  ist  aber  nun  selbst  citiert  oder  besser  in  prachtvoller 
Weise  angewandt  worden  und  zwar  von  Peter  Cornelius  in  seinem 
Beethoven-Lied  für  gemischten  Chor  (op.  10),  das  er  1870  zur  Hundert- 


*)  Es  kann  nicht  meine  Absicht  sein,  den  Steif  zu  erschöpfen,  ebenso  wenig, 
wie  mein  kleiner  Aufeatz  «Ein  Ton*,  der  in  der  .Musik*  1902  (4.  Heft)  erschien,  das 
beabsichtigte.  Wie  mir  damals  manches  wichtige  Beispiel  entgangen  war,  auf  das 
mich  gütige  Zuschriften  hinwiesen  (wie  z.  B.  das  Cnicifixus  der  Cherubinischen 
d-moll-Messe,  das  im  Chor  beständig  auf  einem  Ton  liegen  bleibt),  so  werde  ich  auch 
diesmal  gern  Citate  von  Citaten  entgegennehmen,  die  mir  entgangen  sind. 
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jahrfeier  komponierte;  hier  ertönt  zuerst  zu  den  Worten  des  Bssses  .Kampf 
um  Licht  in  ewigem  Krieg"  mit  mächtiger  Wirkung  das  erste  Tliema  der 
Eroica.  —  Cornelius  hat  auch  sonst  noch  einen  Vorgänger  citiert,  indem 
er  den  Instrumental-Motiven  desselben  Worte  unterlegte:  nämlich  Schubert, 
dessen  Variationenthema  aus  dem  d-moll-Quartett  er  einem  ergreifenden 
Trauergesang  (op.  9,  No.  4)  und  dessen  vierhändigen  ungarischen  Marsch 
op.  40,  No,  2  er  einem  kräftigen  „Reiterlied  vor  der  Schiacht"  ebenfalls 
für  Männerchor  (op.  17)  zu  Grunde  legte.  (Beiläu6g:  warum  lassen  sich 
unsere  Chorvereine  diese  Schätze  von  Cornelius  entgehen?  — ) 

Sahen  wir  oben,  wie  Leporello  citiert,  so  stellen  wir  daneben,  wie  er 
selbst  citiert  wird,  und  natürlich  mit  seinem  .Keine  Ruh'  bei  Tag  und 
Nacht".  Beethoven  hat  seinen  Diabelli-Walzer  in  der  22.  Variation 
glücklich  soweit  geknetet,  dass  er  in  Leporellos  Verkleidung  erscheinen 
kann.  Offenbach  tässt  seinen,  sonst  auch  kaum  zu  erkennenden  E-T-A-HoCT- 
rnaon  am  Anfang  von  „Hoffmanns  Erzählungen"  mit  demselben  Leporello- 
Motiv  sich  den  Freunden  vorstellen.  — 

Oft  sind  Citate  veranlasst  durch  das  Bemühen  der  Komponisten,  die 
Echtheit  ihrer  Werke  mit  Benutzung  bekannter  Vorstellungen  zu  steigern. 
Wenn  Rubinstein  in  seinem  beliebten  „Valse  allemande'  den  Freischütz- 
Walzer  einführt,  so  will  er  sein  Stück  durch  diesen  Scherz  noch  .deutscher" 
machen,  und  etwas  ähnliches  liegt  vor,  wenn  Kienzl  im  .Evangelimann* 
die  Drehorgel  einen  Walzer  von  Lanner  spielen  lässt.  Meistens  ist  es 
Vokalmusik,  in  der  wir,  durch  Worte  hervorgerufen,  solche  Citate  antreffen. 
Ein  gutes  Beispiel  dafür  bietet  ein  interessanter  Männerchor  von  Heinrich 
Zöllner,  der  fast  ganz  aus  Citaten  aus  Wagners  „Siegfried"  besteht,  wie 
sie  durch  den  Text  — -  Heines  schönes  Gedicht  „Jung  Siegfried'  (,Ja,  du 
wirst  einst  wie  Siegfried  sein")  —  vollauf  motiviert  sind.  Dieselben  An- 
knüpfungen liegen  vor,  wenn  Richard  Strauss  im  „Hochzeitlichen  Lied' 
(op.  36)  bei  dem  Worte  „Venusberg"  den  Tannhäuser,  oder  wenn  ein  andrer 
Neuerer,  der  hier  nicht  genannt  sein  will,  in  einem  Rautendelein-Lied  von 
Gerhard  Hauptmann  bei  dem  Worte  „Waldvöglein"  Siegfrieds  Waldvogel 
bemüht.  Bekannt  ist  der  Scherz,  den  sich  Hugo  Wolf  im  Goetheschen 
„Ritter  Curts  Brautfahrt"  leistet,  wo  er  bei  den  Worten:  „aber,  ach,  da 
kommen  Juden"  in  der  Begleitung  zwei  Motive  aus  Werken  seiner  Wiener 
Zeitgenossen  Gotdmark  und  v.  Goldschmidt  citiert.  Und  Ähnliches  be- 
zweckt auch  Richard  Strauss  in  der  „Feuersnot",  wenn  er  in  der  viel- 
getadelten, aber  gutgemeinten  literarischen  Apostrophe  seines  Helden  den 
grossen  Kollegen,  den  die  Münchener  ebenfalls  fortgejagt  haben,  durch  das 
Walhall-Motiv  im  Orchester  und  das  Holländer-Motiv  in  der  Singstimme 
zur  Lüftung  seines  Incognito  zwingt. 

In   Italien  ist  es  jetzt  Mode  geworden,  —  was  früher  in  Deutschland 
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z.  B.  schon  Supp6  dem  armen  »Franz  Schubert**  angedeihen  Hess  —  grosse 
Tonmeister  zu  Helden  von  Ein-  und  Mehraktern  zu  machen;  so  haben  wir 
einen  „piccolo  Haydn"  von  Cipollini  und  einen  i^Chopin**  von  Orefice: 
da  bieten  sich  denn  gute  Gelegenheiten,  aus  der  Not  eine  Tugend  zu  machen, 
und  immer,  wenn  die  eigene  Erfindung  ausgeht,  eine  Melodie  des  dar- 
gestellten Operkollegen  einzuschieben.  Manchmal  liegen  solche  Citate 
wie  auf  der  Hand,  und  man  wundert  sich,  wenn  sie  nicht  angewendet 
werden:  so,  wenn  Schumann  im  «Carnaval**  in  der  Maske  Chopins  erscheint 
und  doch  nur  Schumann  selbst  daraus  hervorblickt;  oder  wenn  Siegfried 
Wagner  im  »Herzog  Wildfang**  dort,  wo  die  Dichtung  in  sinniger  W^ise 
das  Preissingen  in  den  »Meistersingern**  erwähnt,  in  der  Musik  ein  Citat 
aus  dem  Werke  seines  Vaters  verschmäht,  eben  weil  es  so  nahe  gelegen 
hätte.  — 

Wieder  ein  anderer  Grund  zum  Citieren  liegt  in  dem  Motiv  einer 
Huldigung,  die  man  einem  Vorgänger  erweisen  möchte.  Ich  denke  da 
weniger  an  Gelegenheitsstücke,  wie  Lassens  »Beethoven-Ouvertüre**  mit 
Beethovenschen  Themen  oder  Karl  Eckerts  »Fackeltanz**  mit  »Meister- 
singer*-Melodieen,  sondern  an  Werke  von  bleibender  Bedeutung.  Wagner 
hat  im  dritten  Akt  des  Parsifal  mehrfach  jene  Akkordfolge  motivisch  ein- 
geführt, die  das  von  ihm  so  hoch  geschätzte  »Stabat  mater**  von  Palestrina 
beginnt,  und  der  Erwähnung  des  Karfreitags  dadurch  eine  altertümlich- 
mystische Färbung  gegeben.  Wenn  Schumann  seine  »Davidsbündler* 
mit  einem  Motto  von  Clara  Wieck  (op.  6,  No.  5)  anfängt,  so  scheint  er  sagen 
zu  wollen:  »A  Clara  Principium**,  wie  er  denn  ja  auch  in  den  Impromptus 
op.  5  und  in  der  grossen  Sonate  op.  14  Themen  der  geliebten  Künstlerin 
erwählt,  um  sie  zu  variieren.  Dasselbe  gilt  für  Brahms,  wenn  er  in  seinen 
Variationen  op.  9  nicht  nur  ein  Schumannsches  Thema  (op.  99,  No.  4)  zu 
Grunde  legt,  sondern  ausserdem  noch  Schumanns  op.  99,  No.  5  und  schliess- 
lich jenes  Thema  von  Clara  Wieck  citiert,  das  Schumann  selbst  in  seinem 
op.  5  bearbeitet  hatte.  Wenn  dagegen  H.  Reimann  in  seiner  Brahms- 
Biographie  meint,  dass  in  der  ersten  Bearbeitung  des  H-dur-Trio  op.  8  ein 
naives  Cit<it  des  Schubertschen  »Am  Meer*"  vorkommt,  so  möchte  ich  das 
ebenso  sehr  bezweifeln,  wie  den  »Gruss  an  Papa  Haydn**,  den  er  in  dem 
Anfang  der  Serenade  op.  12  enthalten  sieht:  ich  glaube,  dass  beidemale  un- 
beabsichtigte Reminiszenzen  vorliegen.*)  Ein  Citat  dagegen  enthält  jenes 
Sätzchen  der  reizenden,  leider  zu  wenig  gekannten,  von  so  stupender  Kunst- 
fertigkeit zeugenden  vierhändigen  »Musikalischen  Rätsel*  von  Weitzmann, 
das,    mit   »Reminiszenz**    betitelt,    in   das  Trio -Thema   des   Scherzos  der 


*)  Dasselbe  gilt  für  Zerlinchens  »Schmäle,  tobe,  lieber  Junge**,  das  in  Brahms' 
Lied  op.  2,  No.  3  ebenso  anklingt,  wie  in  Beethovens  op.  16,  oder  Oktavios  »Trinen 
vom  Freunde  getrocknet*,  das  auch  Beethovens  Rondo  op.  51,  No.  1  beginnt 
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9.  Symphonie  mündet.  Ein  Citat,  und  zwar  ein  äusserst  schalkhaftes,  ist 
es  auch,  wenn  in  den  .Meistersingern"  im  Schneiderchor  zu  den  Worten 
„War'  nicht  ein  Schneider  zur  Hand,  der  viel  Mut  hat  und  Verstand'  ganz 
genau  das  „di  tanti  palpiii"  aus  Rossinis  „Tsncred"  ertönt.  So  ist  eine 
Melodie,  Für  die  einst  die  Musikwelt  schwärmte,  .nach  so  vielen  Leiden* 
doch  noch  nicht  aus  dem  Schneider  herausgekommen.  Dafür  müssen  sich 
nun  die  „Meistersinger"  gefallen  lassen,  ihrerseits  wieder  citiert  zu  werden, 
und  zwar  des  öfteren  in  Humperdincks  .Hansel  und  Gretel'.  Da  haben 
wir,  wenn  der  Vater  den  Koher  auskramt,  das  Vcrsammlungsmotiv,  und, 
wenn  er  nach  den  Kindern  gefragt  hat,  in  der  verlegenen  Antwort  der 
Mutter  die  Worte  „ein  rechtes  Paar  zu  finden,  das  zeigt  sich  an  den 
Kinden'. 

Fügen  wir  noch  ein  wenig  bekanntes  kleines  Cilal  Herzogenbergs 
hinzu:  in  einer  dem  Robert  Hausmannschen  Paare  zur  Verlobung  gewid- 
meten Cetlosonate  hat  er  in  der  zweiten  Variation  Schumanns  .Vogel  als 
Prophet"  sinnig  eingeflochten.  Und  zum  Schluss  ein  eigentümliches  In- 
strumentaicitat.  Die  sechs  Töne,  in  welchen  die  Guitarre  gestimmt  ist,  sind 
motivisch  dreimal  benutzt  worden:  zuerst  von  Cornelius  in  dem  schönen 
Höltyschen  Liede  .Auftrag"  (op.  5,  No.  8),  dann  mit  der  bekannten  unwider- 
stehlichen Wirkung  in  den  .Meistersingern'  als  Beckmessers  Laute,  end- 
lich in  Jensens  reizendem  „Ständchen"  <op.  39,  No.  2)  zu  den  Worten: 
„Horch,  Guitarrenklang".  Sandherger  in  seinem  Comeliusbucb  S.  47  er- 
zählt, dass  Wagner  in  Wien  1862  das  Lied  von  Cornelius  kennen  lernte 
und  jenen  feinen  Effekt  danii  für  seinen  Beckmesser  verwendete.  Dem- 
nach steht  die  Genealogie  des  Citates  historisch  fest.  — 

In  ein  unerschöpfliches  Citaten-Geblet  würden  uns  alle  jene  Ciiaie 
bineinfShren,  die  aus  volkstümlicher  Musik  —  ChorSlen,  Nationalgesingeo, 
Volksliedern  —  geschöpft  sind.  Will  man  sich  da  nicht  in  weite  Irren 
verlieren,  so  muss  man  sich  auf  das  spezifisch  Citatenartlge  bescfarinken 
und  alle  kunstmässigen  Verarbeitungen  ausschliessen.  Daber  seien  hier 
z.  ß,  alle  Choral-Benutzungen  übergangen,  wie  wir  sie  so  überaus  zabl- 
reich  von  Bach  über  Mozart  (Zauberflöte)  und  Mendelssohn  (Atbilia)  bis 
auf  die  Neueren  verfolgen  können. 

Es  müssen  bekannte  Melodieen  sein,  die  zu  solchen  Citaten  taugen, 
ob  man  nun  ihre  Verfasser  kennt  oder  nicht.  Beethoven  hat  in  seinen 
Rasoumoffsky-Quartetien  russische  Melodieen  verwendet,  im  Scherzo  der 
Eroica  soll  er  einen  Gassenhauer,  im  Trio  des  Scherzo  der  Siebenten 
einen  Waltfahrtschor  benutzt  haben:  aber  diese  Bestandteile  wirken  nicht 
als  Citate,  da  sie  nicht  mehr  allgemein  bekannt  sind;  dagegen  trägt  in 
Wagners  „Siegfried-Idyll"  die  Einführung  des  .Schlaf  mein  Kindchen, 
schlafe"    ganz   den    Charakter   eines   sinnigen  Citats.     Die  Sludentenlieder 
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in  der  «Akademischen  Festouvertfire''  von  Brahms  sind  weniger  citiert, 
als  kunstgemäss  verarbeitet;  dagegen  wird  das  „Gaudeamus  igitur"  am 
Schluss  ebenso  vollständig  ausgespielt,  wie  in  Webers  Jubelouvertüre  das 
„Heil  dir  im  Siegerkranz*.  Dieses  wird  wieder  Im  Brahmsschen  „Triumph- 
lied'' ciiierty  freilich  so,  du«»  man  es  mehr  in  der  Partitur  sieht,  als 
deutlich  her«Möhört. 

„Eine  feste  Burg"  hat  Meyerbeer  in  den  „Hugenotten",  Raff  inv. 
einer  Ouvertüre  verarbeitet,  als  packendes  Citat  findet  es  sich  in  Wagners 
Kaisermarsch*)  und  in  dem  Liede  „Die  Ulme  von  Hirsau"  von  Richard 
Strauss,  da,  wo  in  dem  Uhlandschen  Gedicht  von  „Wittenberg"  die  Rede 
ist.  Noch  zwei  andere  kurze  Citate  dieser  Art  liefert  uns  Strauss:  im 
„Zarathustra"  erscheint  das  „Magnificat"  mehrmals  als  religiöses  Symbol 
der  „Hinterweltler",  in  der  Italienischen  Symphonie  ertönt  im  Finale  das 
famose  „Funiculi,  Funicula",  in  das  auch  Hugo  Wolf  vernarrt  war. 

Das  alte  „Dies  irae"  ist  von  Liszt  im  düstern  „Totentanz",  von 
Berlioz  im  letzten  Satz  der  „Fantastique"  benutzt  worden,  „Wie  schön 
leuchtet  der  Morgenstern"  bringt  Cornelius  als  ganz  ausgeführtes  Citat 
im  dritten  Weihnachtslied;  auch  das  „Amen"  der  sächsischen  Liturgie 
gehört  hierher,  das  Mendelssohn  in  der  Reformations-Symphonie  citiert, 
Wagner  im  Parsifal  durch  Kombination  mit  einer  anderen  kirchlichen 
Akkordfolge  zum  Aufstieg  in  das  Ideal  des  Grales  verwendet. 

Auch  an  lustigen  Ci taten  fehlt  es  nicht:  man  denke  an  die  Bedeutung 
des  „Grossvatertanzes"  als  ledernen  Symbols  der  Philister  in  Schumanns 
„Papillons"  und  „Camaval",  an  das  Bierlied,  das  Richard  Strauss  in  die 
„Feuersnot"  zur  Charakteristik  der  Münchener  Philister  eingeflochten  hat, 
wohingegen  es  Verleumdung  ist,  wenn  man  ihm  nachsagt,  dass  er  zum 
„Fiat  lux!"  am  Schluss  die  „Kreuzpolka"  ertönen  lässt.  Sehr  hübsch  hat 
E.  O.  Nodnagel  in  seiner  Symphonischen  Dichtung  —  Pardon:  Symbolie 
—  vom  „Tapferen  Schneiderlein"  das  Liedchen  „Wenn  der  Schneider 
reiten  will"  verwertet.  Eduard  Behm  hat  in  das  Finale  seiner  reizenden 
Heidelberger  „Phantasiestücke"  (op.  7)  den  „schwarzen  Walfisch  zu 
Askalon"  eingeflochten.  Hierher  kann  man  auch  die  Ungarischen  National- 
melodieen  rechnen,  bei  deren  Verwendung  Liszt  und  Brahms  in  ihren 
Rhapsodieen  und  Tänzen  sich  öfters  begegnen.  Ein  boshaftes  Citat  wird 
auf  König  Friedrich  Wilhelm  IV.  zurückgeführt,  der  bestimmte,  dass  für 
den  Preussischen  Parademarsch  (noch  heute  mit  „Mach'  mir  keine  Wippchen 
vor"  gesungen)  der  Marsch  benutzt  werden  sollte,  mit  dem  in  Rossinis 
„Moses"  die  Israeliten  durchs  Rote  Meer  ziehen. 

Die  Vokal-Musik  ist  voll  von  solchen  Anführungen  bekannter  Volks- 

*)  Hier  ist  übrigens  auch  an  einer  Stelle  (Friedensmelodie  B-dur)  ein  frappanter 
Aoklaog  an  „Ich  bin  ein  Preusse".    Absicht  oder  Zufall? 
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melodieen.  Ein  echtes,  treffliches  Citat  findet  sich  z.  B.  in  Mendelssohns 
Männerquaneti  „Wem  Gott  will  rechte  Gunst  erweisen":  da  wo  es  im 
Texte  heisst  ,den  lieben  Gott  lass  ich  nur  walten"  ist  durch  Gedaalcen* 
Assoziation  der  gleichlauitnde  Choral  kurz  und  wirksam  eingeführt.  Mit 
grosser  Feinheit  hat  Loewe  im  „Prinz  Eugen"  das  alte  Soldatenlied  im 
Pünfvierteltakt  vorbereitet  und  schliesslich  prächtig  ertünan  lassen;  ätmlich 
und  mit  pompösem  Effekt  lässt  der  ausgezeichnete  Balladenin«<;(et 
Pliiddemann  in  der  Kleist'schen  „Ode  an  die  preussische  Armee*  den 
Hohenfriedberger  Marsch  zuerst  in  der  Begleitung  näher  kommen,  dann 
in  der  Singstimme  mächtig  erklingen. 

In  den  Opern  .Ännchen  von  Tharau'  von  Heinrich  HoTmann  und 
„Loreley"  von  Hans  Sommer  sind  die  entsprechenden  allbeliebten  Volkslieder 
Suchers  ciiiert,  besonders  schön  harmonisch  kombiniert  im  Sommerschen 
Drama.  Gern  angeFiihrt  wird  „Stille  Nacht,  heilige  NachC,  so  in  einem 
hübschen  Weihnachlsliede  von  Wilhelm  Berger  und  besonders  citatmässig 
von  Max  Bruch  im  „Lied  von  der  Glocke*  als  Symbol  des  heiligen 
Friedens. 

Viel  benutzt  ist  natürlich  die  Marseillaise.  Schumann  hat  sie  allein 
dreimal  citiert:  im  Wiener  Faschingsschwank,  in  der  Ouvertüre  zu  „Hermann 
und  Dorothea",  in  der  Ballade  „Die  Grenadiere'.  Bekannt  ist  die  merk- 
würdige Tatsache,  dass  dieses  Heinesche  Gedicht  wie  von  Schumann,  sq 
auch  in  derselben  Zeit  von  Richard  Wagner  komponiert  wurde,  und  dass 
beide  Meister  auf  dieselbe  Idee  kamen,  am  Schluss  jene  Revolutions- 
Hymne  einzuführen.  Auch  von  Lilolff  in  seiner  Ouvertüre  „Robespierre", 
von  Arnold  Mendelssohn  in  der  Oper  „Elsi,  die  seltsame  Magd"  und 
von  Stegfried  Ochs  in  dem  Singspiel  .Im  Namen  des  Gesetzes*  findet 
sich  die  Marseillaise  citiert. 

Es  ist  nicht  zu  verkennen ,  dass  seit  Humperdincks  Märchen 
„Hansel  und  Gretel",  wo  in  der  reizendsten  Weise  bekannte  Kinderlieder 
eingewebt  waren,  die  Verwendung  von  Volksweisen  in  Opern  sehr  beliebt 
geworden  ist;  ähnlich  ging  es  mit  patriotischen  Liedern,  so  in  Opern  von 
Zöllner  und  Scholz.  Doch  ist  hier  Meyerbeer  schon  vorangegangen, 
der  in  seinem  „Feldlager  in  Schlesien"  den  »Alten  Dessauer"  citierte. 
Meyerbeer  aber  hat  als  Jüngling  mitgewirkt  in  jener  grossen  Wiener  Auf- 
führung der  „Schlacht  bei  Vittoria",  worin  Beethoven  ausser  ^God  save  (he 
king"  und  „Rule  Britannia'  auch  „Marlborough  s'en  va-t-en  guerre"  verwebt 
hatte,  jenes  Liedchen,  dessen  weite  Popularität  einst  Goethe  in  Italien  so 
lästig  empfand. 

II.  Selbst-Citate. 

Interessanter  als  das  Ciiieren  anderer  Komponisten  ist  es,  wenn  ein 
Musiker  sich  selbst  citiert,  weil  hier  doch  gewöhnlich  irgend  eine  persön- 
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liehe  Beziehung  vorwaltet,  die  uns  psychologische  Einblicke  gewährt. 
Darum  sind  auch  besonders  in  der  neueren  und  neuesten  Musikliteratur 
eine  Anzahl  charakteristischer  Beispiele  dafür  zu  finden.  Denn  was  wir  bei  den 
Älteren  an  Wiederholungen  eigener  Stücke  antreffen,  ist  meist  etwas  ganz 
anderes,  als  ein  „Citieren*:  ich  meine  jene  so  häufig  und  unbedenklich 
vorgenommene  Verwendung  von  ganzen  Stücken  früherer  Werke  in  späteren. 
Am  einfachsten  liegt  die  Sache,  wenn  beliebte  Nummern  ganz  unverändert 
herübergenommen  werden,  so  Händeis  »Seht,  er  kommt  mit  Preis  ge- 
krönt" im  «Josua"  und  im  «Judas  Makkabaeus"";  komplizierter,  wenn  die- 
selbe Musik  zu  völlig  anderen  Texten  und  Opern-Situationen  noch  einmal 
verwendet  wird.  Bach  hat  in  sein  Weihnachtsoratorium,  Händel  in 
seinen  Messias  viele  Stücke  aus  früheren  ganz  weltlichen  Werken  über- 
tragen. Gluck  in  die  «Armide*  fünf  Nummern  aus  seinen  älteren  ita- 
lienischen Opern  aufgenommen,*)  ohne  dabei  etwas  zu  finden.  Was  hier 
noch  aus  jener  alten  Zeit  heraus  zu  verstehen  ist,  berührt  uns  dagegen 
sehr  unangenehm,  wenn  Meyerbeer  es  ebenso  macht:  in  der  Aufbügelung 
alter  Sachen  seines  « Feldlagers **  für  das  neue  Petersburger  Geschäft  im 
«Nordstern*.  Auch  bei  Beethoven  sind  ja  solche  Doppelstücke  noch  zu 
finden;  wenn  unsere  musikalische  Jugend  zum  ersten  Male  das  Septett 
hört,  herrscht  immer  grosse  Freude,  dem  aus  der  kleinen  G-dur-Sonate 
Allen  geläufigen  Menuettchen  hier  wieder  zu  begegnen. 

Femer  müssen  wir  natürlich  alle  Wiederholungen  von  Motiven  und 
Melodieen  ausscheiden,  die  in  verschiedenen  Sätzen  desselben  Werkes  vor- 
kommen» weil  damit  etwas  organisches,  bindendes  beabsichtigt  ist.  Bee- 
thoven hat  dies  in  der  fünften  und  neunten  Symphonie,  Schumann  in  einer 
sehr  grossen  Zahl  seiner  Kompositionen  eingeführt,  und  die  Neueren  haben 
diese  Technik  der  Zusammenfassung  immer  reicher  ausgestaltet.  Aber 
mit  Selbst-Citaten  hat  das  nichts  zu  tun;  da  gilt  nur  die  Konstatierung 
bewusster  Wiederanführungen  in  verschiedenen  Werken  desselben  Kom- 
ponisten. 

Der  erste,  der  in  diesem  Sinne  sich  selbst  mit  rechtem  Behagen 
citiert  hat,  ist  doch  Haydn  gewesen,  wenn  er  das  ungeheuer  populäre 
Andante  «mit  dem  Paukenschlag*  noch  einmal  in  der  Bass-Arie  seiner 
«Jahreszeiten*  benutzte;  und  der  zweite,  der  ein  ebenso  beliebtes  Stück 
mit  der  heitersten  Wirkung  wieder  citiert  hat,  ist  Mozart,  wenn  er  in 
der  oben  schon  erwähnten  Leporello-Mimik  im  «Don  Juan*  die  Marschier- 
Arie  Figaros  «Dort  vergiss  leises  Flehn*  aufs  neue  anbringt:  wohl  ein 
humoristischer  Dank  an  das  Prager  Publikum,  das  dem  «Figaro*  im  Gegen- 
satz zu  den  Wienern  eine  so  herzliche  Aufnahme  bereitet  hatte.  Unsere 
gewöhnliche   deutsche   Übersetzung   bricht    freilich    dem   guten   Witz   mit 

•)  S.  Hanslick  «Vom  Musiktlisch-Scbönen*  S.  45 f. 
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plumper  Hand  die  Spitze  ab,  wenn  sie  den  Urient  ,questa  poi  la  conosco 
pur   troppol"    mit  „Das   ist   gar   aus  dem    Figaro   von  Mozart*  wiedergibt. 

Stellen  wir  sogleich  neben  dies  bekannteste  Selbst-Citat  aus  der  älteren 
Oper  das  bedeutendste  aus  der  neueren  Zeit  des  musikalischen  Dramas. 
Es  sind  die  beiden  Tristan -Motive,  die  im  dritten  Akte  der  .Meister- 
singer" ertönen,  wenn  Hans  Sachs  auf  das  , traurige  Stück"  von  Tristan 
und  Isolde  und  auf  König  Markes  zweifelhaftes  Glück  hinweist:  ein  er- 
greifender Zug,  und  um  so  tiefer,  als  hier  das  Citai  schon  organisch  vor- 
bereitet ist,  indem  das  vorher  immer  breiter  verwendete  Motiv  der  Liebe 
Sachsens  zu  Eva  sich  schliesslich  als  identisch  erweist  mit  dem  Liebes- 
moiiv  aus  Tristan;  so  bildet  dieser  rührende  Einfall  einen  Höhepunkt,  von 
dem  wir  die  beiden  so  verschiedenen  und  doch  —  nicht  nur  zeitlich  — 
zusammengehörigen  Werke  überschauen. 

Und  noch  ein  zweites  Selbst-Citat  aus  Wagners  Dramen:  die  süss- 
schmerzliche  Akkordfolge  der  Geigen  im  3.  Akte  des  .Lohengrin*  vor  der  Be- 
grüssung  des  wiedererschienenen  Schwanes  findet  sich  im  1.  Aufzug  des 
„Parsifal",  wenn  die  Erlegung  des  Schwanes  durch  Parsifal  gemeldet  wird 
und  Gurnemanz  dem  Knaben  so  lieblich  von  dem  Schwane  und  seinem 
Weibchen  zu  erzählen  weiss. 

Noch  andre  Beispiele  von  Selbstcitaten  gewährt  uns  Wagner,  wenn 
auch  nicht  in  seinen  Dramen.")  Da  wären  zunächst  aus  den  ,fünf  Ge- 
dichten" die  als  , Studien  zu  Tristan  und  Isolde"  bezeichneten  .Schmerzen' 
und  „Träume"  mit  ihren  dem  zweiten  und  dritten  Tristan-Akte  «il- 
nommenen  Themen.  Dann  aber  das  „Siegfried-Idyll-,  das  fast  ganz  auf 
zwei  Melodieen  aus  Brünnhildens  Gesang  .Ewig  war  ich*  im  drineo  Akte 
des  Siegfried  aufgebaut  ist  und  daneben  noch  eine  ganze  Reihe  von  «öderen 
,Ring''-Motiven  citiert.  Gerade  hier  in  diesen  Gelegenheits-Kompositioneii 
Wagners  bat  das  Selbstcilat  etwas  ganz  persönliches,  tebensgeschlchtliches 
zu  bedeuten:  dort  ein  Glücks-Traum  und  scbmerzliches  Entsagen,  hier 
zehn  Jahre  später  ein  endlich  gefundenes  friedliches  Familieoglück.  — 

Knüpfen  wir  hieran  gleich  einige  andere  Selbstcitate  mit  ähnlicher 
Bedeutung.  Berlioz  hat  jene  berühmte  .id6e  Hxe",  das  erste  Beispiel 
eines  symphonischen  Leitmotives,  worauf  seine  .Fantastique"  «ufgebsut  ist, 
auch   in   dem  Werke  wieder  angebracht,   das   als  eine  Fortsetzung  jener 

*)  Teno  Tappen  einmal  in  den  vier  GlockeniSncn  des  „Parslhl"  die  vier 
Töne  des  ConiribtiscB  im  Anfange  der  Rienzi-Ouvenüre  (Takt  6  und  7|  wiederbad 
und  hierin  sozusagen  ein  „rilomar  al  segno'  erblicken  wallte,  so  werden  wir  ihm 
darin  nicht  folgen; können,  sondern  nur  etwas  zunillges  sehen.  Wer  sich  aber  mit 
den  oIl  frappanten  Ähnlichkeiten  der  Wagnerschen  Musik  bei  ideellem  Zusammea- 
bang  der  dramatischen  Vorginge  beschiftigen  will,  der  studiere  die  tief  eindringende 
Artikel-Serie  in  den  „Bayreuiher  Bliltem"  <I894  IT.)  „Musikalisch-dramatlGcbe  Parallelen' 
von  H,  V.  Woliogen. 
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»Episode  aus  dem  Leben  eines  Künstlers**  zu  betrachten  ist:  im  «Lelio*'. 
In  dieser  «Retour  ä  la  vie**  erscheint  jenes  Hauptmotiv  gleich  im  ersten 
Stücke  und  dann  noch  einmal  am  Schluss  des  Ganzen.  Aber  zum  dritten 
Male  findet  es  sich  in  seinem  letzten  Werke,  der  «Einnahme  von  Troja", 
wo  Berlioz  merkwürdigerweise  diese  „id6e  fixe*  in  der  bewegten  Kassandra- 
Scene,  inmitten  der  Arie  des  Choroebus  citiert  hat.  Es  ist,  als  wenn  der 
Künster  am  Abend  seines  Lebens  einen  kurzen  Blick  wirft  auf  jenes 
Erstlingswerk  seiner  jugendlichen  Muse.  — 

Einr  ganz  besonderer  Freund  solcher,  sozusagen  biographischen  Selbst- 
citate  ist  aber  Richard  Strauss.  Schon  in  seiner  Oper  «Guntram**  hat 
er  in  der  zweiten  Scene  für  das  «süsse  Erinnern**  des  Helden  an  seine 
Kindheit  ein  Citat  aus  «Tod  und  Verklärung**  angewandt;  aus  «Guntram** 
selbst  hat  er  wieder  das  Kriegsmotiv  in  der  grossen  Volksrede  des  Helden 
seiner  «Feuersnot**  citiert.  Das  umfangreichste  aller  Selbstcitate  über- 
haupt findet  sich  aber  bekanntlich  in  dem  «Heldenleben**:  «Des  Helden 
Friedenswerke**  geben  uns  eine  gedrängte  Übersicht  der  Hauptthemen  der 
hervorragendsten  früheren  Schöpfungen  von  Richard  Strauss.  Auf  der 
Schnur  der  Motive  des  «Heldenleben**  selbst  haben  wir  da  die  angereihten 
Perlen:  Tod  und  Verklärung,  Eulenspiegel,  Don  Juan,  Macbeth,  Zarathustra, 
Don  Quixote,  und  auch  das  bekannteste  der  Lieder  fehlt  nicht:  «Traum 
durch  die  Dämmerung**.  Wahrlich,  ein  blühender  Strauss  von  Taten  und 
Citaten,  aber  man  muss  eine  gute  Nase  haben,  um  den  Duft  der  einzelnen 
Blumen  zu  erkennen  und  zu  unterscheiden.  — 

Von  Richard  zu  Johann  Strauss  —  ce  n'est  qu'un  pas!  Auch  der 
Wiener  Walzerkönig  hat  solch  ein  «Lebens-Citat**  gebraucht,  als  er  in  seiner 
letzten  guten  Operette,  im  «Zigeunerbaron**,  die  Worte  komponierte:  «So 
voll  Fröhlichkeit  gibt  es  weit  und  breit  keine  Stadt  wie  die  Wienerstadt  !** 
Da  streicht  der  alte  Hexenmeister  noch  einmal  über  die  Fiedel,  dass  es 
in  allen  Tanzbeinen  zuckt,  und  er  citiert  sein  Leitmotiv,  die  feschen 
Terzen  aus  dem  Jugendwalzer  «Wiener  Blut**. 

Und  auch  bei  Schumann  findet  sich  etwas  ähnliches,  wenn  er 
nämlich  im  «Florestan**  seines  «Camaval **  das  feurige  Tempo  plötzlich 
anhält  und  zu  der  fragenden  Notiz  «(Papillon?)"  die  ersten  Takte  seiner 
«Papillons**  träumerisch  vorüberziehen^lässt,  um  sofort  wieder  in  den 
Florestan  hineinzustürmen.  Und  ein  zweites  Selbstcitat  bestätigt  nur  noch 
den  ideellen  Zusammenhang  dieser  zart-leidenschaftlichen  Klavierwerke  des 
jungen  Schumann,  bei  denen  sich  ja  alles  im  Ballsaal  und  um  den  Ballsaal 
dreht.  Im  dritten,  «etwas  hahnbüchenen**  Stück  der  «Davidsbündler**  findet 
sich  in  der  Mitte  eine  Walzerfigur,  die  in  der  «Promenade**  des  «Carnaval**  im 
sechsten  Takt  und  dann  noch  mehrmals  wieder  citiert  wird.  —  Ob  im  ersten 
Satze  des  Trio  op.  80,  wo  die  Gesangsstelle  das  Schumannsche  Lied  «Dein 


Bildnis  wunderselig"  (Intermezzo  aus  op,  39)  bringt,  ein  Citat  oder  nur 
eine  zußllige  Reminiszenz  vorliegt,  ist  um  so  weniger  zu  enischeiden,  als 
gerade  Schumanns  spätere  Werke  überreich  sind  an  immer  wiederkehrenden 
spezifisch  Schumannschen  Melismen  und  einförmigen  motivischen  Wendungen, 
Das  trifft  ja  auch  bei  andern  Meistern  zu:  wenn  z.  B.  in  Brückners 
Te  Deum  derselbe  akkordliche  Aufstieg  gegen  den  Schluss  erscheint,  den 
wir  aus  seinem  berühmten  cis-moll- Adagio  der  Siebenten  Symphonie  kennen 
—  wer  kann  sagen,  ob  ein  Selbstcitat  vorliegt?*)  Es  hängt  das  immer 
wieder  mit  der  allgemeinen  und  bedeutenden  Frage  zusammen,  ob  ein 
Meister  für  dieselbe  ideelle  Vorstellung  nicht  auch  häuGg  die  nämliche 
musikalische  Ausprägung,  gewissermassen  als  adäquatestes  Symbol,  mit 
innerer  Notwendigkeit  wiederholen  muss.  Man  denke  z.  B.  an  jenen  Basso 
obstinato  bei  Joh.  Seb.  Bach,  der  uns  aus  dem  erhabenen  Crucifixus  seiner 
h-moll-Messe  am  bekanntesten  ist,  der  aber  ähnlich  noch  in  anderen  seiner 
Werke,  z.  B.  in  den  Cantaien  „Weinen  und  Klagen"  und  , Christ  lag  in 
Todesbanden"  sich  findet,  also  offenbar  doch  für  Bach  ein  tief  empfundenes 
Symbol  der  Kreuzigung  ist. 

Weit  entfernt  von  solcher  Mystik,  sondern  ganz  naiv  bedienen  sich 
die  späteren  Klassiker  der  Selbstcilate.  Beethoven  benutzte  ein 
charakteristisches  Es-dur-Motiv  aus  dem  Prometheus-Ballet,  weil  es  ihm 
gefiel,  noch  zweimal:  zu  Klavier-Variationen  und  dann  —  wo  es  am  gross- 
ariigsten  ausgestaltet  ist  —  zum  Finale  seiner  Eroica.  An  solchen  Wieder- 
holungen von  Themen  ist  Franz  Schubert  am  reichsten,  die  er  dazu  aus- 
ersah, noch  einmal,  aber  in  anderer  Umgebung  und  Beleuchtung  zu  erscheinen. 
Auch  bei  ihm  gibt  es  eine  Melodie,  die  es  ihm  in  ihrer  Lieblichkeit 
angetan  hatte  und  daher  dreimal  vorkommt:  im  zweiten  Entreakt  der  ,Rosa- 
munde",  im  a-moll-Quartett  und  im  Klavier>impromptu;  dann  zwei  Lieder, 
über  die  er  gar  herrlich  phantasierte:  ,Der  Wanderer"  in  der  danach  ge- 
nannten Klavier-Pbanlasie,  und  „Sei  mir  gegrüsst"  in  der  Phantasie  für 
Violine  und  Klavier;  endlich  zwei  Lieder,  die  er  —  wie  einst  Papa  Haydn 
sein  „Gott  erhalte  Franz  den  Kaiser"  —  als  Variationen-Themata  verwandte: 
„Die  Forelle"  im  Forellen-Klavier-Quintett  und  «Der  Tod  und  das  Mädchen" 
im  d-moll-Quartett. 

Wieder  eine  andere  Art  von  Selbstcitat  ist  es,  wenn  Komponisten 
in  einer  Oper  an  passender  Stelle  eines  ihrer  Lieder  einflechten.  So  hat 
Schumann  das  Lied  „Wenn  ich  ein  Vöglein  war'"  in  seiner  Genoveva, 
G  o  u  n  0  d  sein  Lied  „le  soir"  in  der  zweiten  Fassung  seiner  Oper 
,Sappho",  Hugo  Wolf  zwei  seiner  Spanischen  Lieder  in  seinen 
KCorregidor"  aufgenommen.     Doch  trägt  diese  Wiederverwendung  nicht  so 

■)  Klingt  nicht  Beethovens  Klavierstück  .An  Elise"  wie  eine  Vorstudie  zu  dem 
so  echt  B  et  (h  Oven  sehen  Finale  der  d-moll-Reziiitiv-Sonite? 
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den  Charakter  des  richtigen  Citats,  als  wenn  eben,  nur  durch  eine  Gedanken- 
verbindung herbeigerufen,  ein  früheres  Motiv  vorüberhuscht.  Hierfür  seien, 
ausser  den  schon  vorhin  genannten  Beispielen,  noch  folgende  genannt: 
Schillings  »Pfeiffertag'',  wo  in  Veiten  Stachers  Lied  für  die  Zoll- 
befreiung der  Spielleute  das  Motiv  Brans  aus  der  »Ingwelde**  ertönt,  und 
Siegfried  Wagners  „Herzog  Wildfang"*,  wo  das  drastische  Teufels- 
motiv  aus  dem  «Bärenhäuter**  noch  einmal  sich  hören  lässt. 

Eine  interessante  Selbstcitaten-Parallele  kann  man  bei  Schumann, 
Brahms  und  Hugo  Wolf  bemerken,  nämlich  dass  jeder  von  ihnen  zwei 
aufeinander  folgende  Lieder,  die  nicht  notwendig  zusammengehören,  durch 
dasselbe  zu  Grunde  liegende  musikalische  Thema  in  Beziehung  gebracht 
hat.  Schumann  hat  die  beiden  wehmütigen  Kernerschen  Gedichte  »Wer 
machte  dich  so  krank**  und  „Alte  Laute**  (op.  36,  No.  11  und  12),  Hugo 
Wolf  die  zwei  innigen  Mörikeschen  Lieder  „Der  Knabe  und  das  Immlein** 
und  „Ein  Stündlein  wohl  vor  Tag**  motivisch  verknüpft,  und  endlich  hat 
Brahms  in  op.  59  das  „Regenlied**  von  Claus  Groth  mit  dem  dazu 
gehörigen  „Nachklang**  durch  eine  in  tiefe  Melancholie  getauchte  Melodie 
verbunden.  Diese  aber  hat  er  bekanntlich  noch  einmal  citiert,  indem  er 
das  „Walle,  Regen,  walle  nieder**  mit  ergreifender  Wirkung  zum  Hauptthema 
des  Finales  seiner  ersten  Violin-Sonate  gemacht  hat.  —  Noch  ein  anderes 
Selbstcitat  von  Brahms  wäre  zu  erwähnen:  das  zweite  Duett  aus  op.  66 
„Wenn  ein  müder  Leib  begraben**  ist  auf  das  Motiv  des  Andante  der  zweiten 
Sonate  in  fis-moll  gegründet. 

Fügen  wir  noch  einige  frappante  Selbstcitate  neuerer  Komponisten 
hier  an.  Rubinstein  bietet  ein  ganz  merkwürdiges  Beispiel,  wenn  er 
am  Eingang  seiner  dritten  Violin-Sonate  die  Anfänge  seiner  ersten  beiden 
Sonaten  für  die  Geige  kurz  und  unverbunden  anschlägt.  Viel  plausibler 
macht  sich  ein  zweites  Citat  bei  ihm,  wenn  er  nämlich  am  Ende  seines 
bekanntesten  Liedes  „Es  blinkt  der  Tau**  den  Refrain  eines  andern  „Gelb 
rollt  mir  zu  Füssen"  erklingen  lässt:  hier  wirkt  als  Beweggrund,  dass 
derselbe  Text  in  beiden  Liedern  sich  findet:  „O  wenn  es  doch  immer  so 
bliebe!**  Adolfjensen  hat  sich  einmal  hübsch  citiert,  wenn  er  in  den 
Seines  carnavalesques  op.  56  im  zehnten  Stück  sein  Gondellied  aus  op.  50 
„Wenn  durch  die  Piazzetta  der  Abendwind  weht**  auf  dem  Klavier  anschlägt. 
Wenn  dagegen  Konrad  Ansorge  das  Hauptmotiv  von  der  „schmerz- 
haften Schönheit"  aus  den  „Vigilien'-Gesängen  (zu  Gedichten  von  Przy- 
byszewski)  noch  einmal  in  seinem  düsteren  Streichquartett  wie  einen  Licht- 
blick hervorleuchten  lässt,  so  bemerken  wir  wieder  den  Zusammenhang 
der  lyrischen  Stimmung,  der  bei  den  Neueren  solches  Hineingeheimnissen 
früherer  Motive  veranlasst.  Am  weitesten  ist  da  wohl  Gustav  Mahler 
gegangen,  wenn   er  ganze  Stücke   seiner  riesigen  Symphonieen  aus  dem 
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kleinen  Keime  eigener  Lieder  emporwachsen  lässt.  So  ist  seine  erste 
Symphonie  in  Verbindung  gebracht  mit  den  .Liedern  eines  fshrenden 
Gesellen";  dem  Scherzo  der  dritten  liegt  zu  Grunde  das  Lied  , Kuckuck 
hat  sich  zu  Tode  gefallen"  und  ebenso  dem  Scherzo  der  grossen  c-moll- 
Symphonie  No.  II  „die  Fischpredigt  des  heiligen  Antonius*  aus  den 
Orchester-Liedern,  die  Mahler  der  Sammlung  „Des  Knaben  Wunderhom* 
entnommen  hat.*) 

Vielleicht  dürfen  wir  aus  diesen  Beispielen  schliessen,  dass  dem  Selbsl- 
cilal  in  Zukunft  noch  eine  höhere  Bestimmung,  ein  Avancement  vom  Zu- 
Rilligen  zum  Organischen  vorbehalten  ist;  aber  auch  dabei  wird  die  Be- 
dingung einer  Wirkung  immer  dieselbe  bleiben,  wie  bei  jedem  Citat  über- 
haupt: es  muss  bekannt  sein. 


•)  Vgl.  Nodnagel  „Die  Muiik"  I.  Juoiberi  19Q3,  S.  346. 
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SME 


EURYANTHE 

EIN  DRAMATURGISCHER  VORSCHLAG 
von  Dr.  Hermann  Stephani-Dresden 


Ium  Preise  von  Webers  herrlicher  Euryanihe  auf  neue  Schön- 
heiten des  Werkes  hinzuweisen  und  ihre  kunstgeschichtliche 
Bedeutung  für  die  Schöpfung  des  deutschen  Musikdramas  recht 
würdigen,  wird  noch  lange  Dankespflicht  unseres  Volkes 
bleiben,  die  es  dem  deutschesten  aller  deutschen  Tonmeister,  wie  Wagner 
ihn  nannte,  schuldet.  Für  heute  ist  ein  anderes  wichtiger.  Es  gilt  das 
Werk,  zu  dem  schon  die  Zeit  der  Romantik  keine  rechte  Fühlung  fand, 
unserem  für  die  Gesetze  des  Wirklichen  geschärften  Auge  nicht  völlig 
fremd  werden  zu  lassen,  das  Liebenswerte  an  ihm,  daran  es  so  reich  ist, 
unserem  Empfinden  näher  zu  bringen,  dem  deutseben  Volke  das  Werk, 
wenn  auch  spät,  doch  noch  vertraut,  teuer  und  wert  zu  machen.  Und  ist 
es  so  unmöglich,  diesen  Wunsch  erfüllt  zu  sehen?  Gelänge  es  nur,  die 
allzu  missglückten  Stellen  seines  Textes  ohne  Verlust  wirklicher  musika- 
lischen Schönheiten  auszuscheiden  und  das  Ganze  fester  und  innerlicher 
zu  verknüpfen:  die  Musik  müsste  der  unmittelbarsten  und  nachhaltigsten 
Wirkung  auf  unser  Gemüt  sicher  sein. 

Man  beobachtet  bei  guten  Aufführungen,  dass  die  ersten  vier  Teile 
der  Oper  vermöge  ihres  Tongehaltes  zu  starken  Beifallskundgebungen  hln- 
reissen,  der  letzte  Teil  des  letzten  Aufzuges  aber  infolge  peinlichen  Still- 
slandes der  Handlung  und  eines  mit  Susserstem  Ungeschick  eingeführten 
Deus  ex  macbina  erlcältet.  Mit  Verstimmung  verlässt  man  das  Haus,  und 
diese  Verstimmung  verleidet  das  ganze  Werk. 

Dieser  für  den  Erfolg  leider  massgebendsten  Scene  soll  unsere  erste 
Anregung  gelten.  Ein  weiterer  Vorschlag  wird  dann  versuchen,  zwei  Un- 
begreiflichkeiten in  der  Führung  der  Haupthandlung  durch  leicht  sich  dar- 
bietende Motivierungen  zu  stützen. 

Zunächst  werde  in  Kürze  die  Handlung  vorgeführt: 

Im  KOnigapalUt  tu  Premery  feiert  man  das  Friedenatöat  Ea  lat  die  Zelt  nach 
dem  Kriege  gegen  England,  etva  daa  Jabr  II 10.  Graf  Adolar  von  Nevers  jedoch  ist 
traurig  gestimmt;  Euryanttae  von  Savoyen,  aeinA  Braut,  wellt  noch  In  der  Feme.  Da 
fordert  ihn  KAnig  Ludwig  auf,  ein  Minnelied  in  Bingen  lu  Euryantbe'a  Prelae,   und 
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alles  Ituscbl  in  Begcislerung,  Lysiart  aber.  Graf  von  Forest,  verzehrt  der  Neid.  .Höt' 
»uf^,  schteuderi  er  ihm  entgegen,  „der  Frauen  Treu'  so  hoch  lu  preisen;  des  Veibes 
Brust  schliesst  keine  Treue  ein!'  EniiQsiet  verlassen  die  Frauen  den  Saal,  und  Grat 
Adular  wirft  ihm  den  Handschuh  vor  die  Füsse.  Aber  ruhig  beul  Lysian  zum  Unter- 
pfand seines  Wortes  sein  Land:  .Ein  Zeugnis,"  ruft  er,  .ihrer  (Euryanthe's)  Huld  dir 
darzubringen  verpfticbi'  ich  mich!"  Und  AdoUr,  statt  FürEuryanihe  streiten  zu  <Iärfen. 
muss  in  die  Wette  willigen  und  verbürgt  sich  mit  Hab  und  Gut  für  ihre  Treue. 

Einsam  findet  unterdes  Egianiine,  die  Tochter  eines  Empörers  und  Gefangene 
zu  Nevers,  Euryanihe,  die  Adolar  heiss  ersehnt,  im  Burggarlen.  Sie  naht  sich  ihr, 
klagt,  ihre  Freundschaft  so  matt  erwidert  zu  sehen,  und  bittet  Euryanthe,  das  Geheim- 
nis, das  sie  augenfällig  vor  ihr  berge,  mit  ihr  zu  teilen.  Ahnungslos,  nur  von  dem 
Gedanken  erfüllt,  die  Freundin  versöbnl  zu  wissen,  erzählt  nun  Euryanthe.  wie  Emma, 
Adolars  Schwester,  im  Schmeri  über  den  Tod  ihres  Angelobten  selbst  den  Tod  ge- 
sucht, B>us  gifterfülltem  Ring  den  Tod  gesogen"  habe,  und  wie  sie  nun,  ohne  Frieden 
finden  zu  können,  und  von  Udo,  dem  selig  Heimgegangenen,  getrennt,  die  Nichte 
durchirre,  bis  dass  „der  Unschuld  Träne"  einst  ,den  Ring  in  höchstem  Leide  netzen" 
werde  und  Treue  im  Unglück  ihre  Schuld  entsühne. ■) 

Die  Nacht  bricht  herein.  Egianiine  eilt  in  die  Gruft  Emmas,  den  Ring  an  sich 
zu  reisseo.  Er  soll  ihr  dienen,  Euryanihe,  die  Adolar  ihr  einst  vorgezogen  bat,  zu 
verderben.  Schauernd  verlisst  sie  den  Raum,  da  irifTi  sie  Lysiart.  Lysiart  ist  ge- 
kommen, Euryantbe's  Treue  zu  erproben.  Er  hat  erkennen  müssen,  wie  unerreich- 
bar seinem  Anschlag  Ihre  Reine  ist.  „Ganz  ist  sie  Wahrheit,  ganz  Natur!"  Da  durch- 
bebt auch  ihn  das  Gefühl  der  Rache,  Rache  an  Adotar,  dem  er  sein  Land  zum  Pfände 
gesetzt  hat.  In  solcher  Stimmung  trifft  er  auf  Egianiine.  Ein  Rachebund  wiid  be- 
schworen, und  Egiantine  ertauscht  sich  mit  dem  Ringe,  den  sie  Emma  geraubt  hat, 
das  Versprechen  seiner  Hand. 

Freudetrunken  eilt  Euryanthe  auf  des  Königs  Befehl,  den  ihr  Lysiart  überbracht 
hat,  zum  Königsscbloss,  Adolar  entgegen.  .Hin  nimm  die  Seele  mein,  Atme  mein 
Leben  ein,  Lass  mich  ganz  du  nur  sein  . . ."  Der  Hof  ist  von  ihrer  SchSnheit  hin- 
gerissen, und  alles  heisst  sie  willkommen.  Da  tritt  Lysiart  vor:  „Vernimm,  es  muss 
ja  sein,  von  meinem  Munde  ein  Glück,  das  ich  so  gern  verschwieg:  Die  Lande  Adolars 
sind  meini'  Entsetzt  blickt  jeder  auf  Euryanthe.  Einen  Ring  zieht  Lysiart  vom 
Finger  und  bietet  ihn  ihr  dar:  „Dies  Unterpfand  der  Liebe  reichte  mir  die  schönste 
Hand;  mit  Trauer  muss  ich  wiedergeben,  was  ich  empfangen  ohne  Widerstand  ., .  die 
Gruft  nur  kannte  Emmas  Taten."  Alle  Beteuerungen  der  zu  Tode  Erschrockenen 
verstummen  vor  Adolars  Frage,  ob  das  Gehein 
sei;**)  triumphierend  aber  schickt  sich  Lysiart 
es  Egiantine  aus  Euryantbe's  Munde  einst  vernommen  hat. 

Mit  Verachtung  wendet  sich  jetzt  alles  von  Euryanthe  ab.  Der  König  kann 
Lysiart  die  Bitte  um  Belelinung  mii  Adolars  Landen  nicht  versagen,  und  Adolar  er- 
greift Euryanthe  bei  der  Hand  und  führt  sie  mit  sich  fort.  In  schauriger  Wildnis 
langen  sie  schweigend  an.  Erzieht  das  Schwert,  an  ihr  „nach  der  Ehre  streng  Gebot" 
den  Verrat  mit  dem  Tode  zu  sühnen.  Da  nähert  sich  eine  gewallige  Schlange; 
Euryanihe  will  mit  ihrem  Leib  ihn  decken;  allein  im  Kampfe  wird  das  Tier  besiegt. 
Da  bricht  Adolar  in  die  Worte  aus:  „Du  wolltest  geh'n  für  mich  in  den  Tod:  so  kann 
ich  nicht  dein  Richter  sein;  im  Schutz  des  Höchsten  bleibe  hier  allein!" 


s  Emmas  über  ihre  Lippen  gekommen 
wiederholen,  mit  denen 


*)  Wir  werden  hierauf  zurückzukommen  haben. 
'*)  Auch  hierauf  haben  wir  zurückzukommen. 
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Verlassen  bleibt  sie  zurück;  den  Tod  ersehnend  sinkt  sie  im  Moose  nieder. 
Der  Morgen  leuchtet  tuf:  da  nähert  sich  das  Jagdgefolge  des  Königs,  das  ihn  froh 
begrusst.  Euryanthe  wird  erkannt,  und  vom  Kdnig  befragt,  berichtet  sie  nun  Eglan- 
tine's  Tücke.  Freudig  erstaunt  gelobt  ihr  der  Kdnig:  „Höllentrug  bring*  ich  zur 
Klarheit,  neu  knüpf  ich  dein  schönes  Band.**  Da  springt  Euryanthe,  überwältigt  von 
solchem  Glück,  in  höchster  Wonne  empor:  ,Zu  ihm,  zu  ihm,  wo  bist  du,  meines  Da- 
seins Licht**  . . .    Inmitten  ihres  Jubels  bricht  sie  erschöpf!  ausammen. 

Adolar  hat,  mit  schwarzer  Rüstung  angetan,  sein  einstiges  Land  wieder  betreten. 
Er  wird  vom  Volke  erkannt,  und  alles  Jubelt  ihm  zu:  «Hier  schlägt  noch  jedes  Herz 
für  dich;  befreie  dein  seufzend  Land!**  Schon  naht  ein  feierlicher  Zug,  der  Lysiart 
und  Eglantine  zur  Vermählung  in  die  Kapelle  geleitet.  Eglantine  scheint  in  starker 
Bewegung.  Plötzlich  hält  sie  im  Schreiten  inne.  „Ich  kann  nicht  weiter.  Todes- 
schauer durchrieseln  mein  Gebein."  In  wahnsinniger  Angst  entfahren  ihr  verräterische 
Worte,  wirr  redet  sie  von  Meineid  und  Mord.  Da  tritt  Adolar  hervor.  j^Erzittre, 
ruchlos  Paar,  es  naht  die  Rache,  der  Himmel  führt  bedrückter  Unschuld  Sache  !* 
Man  greife  zum  Schwert;  Lysiarts  Mannen  schlagen  sich  auf  Adolars  Seite. 

In  diesem  Augenblick  erscheint  der  König.  Er  gebietet  Ruhe,  und  schmtn- 
erfullt  Ww/|^^  gr  sich  an  Adolar:  „Dich  segnend  ist  das  treuste  Herz  gebrochen!* 
„Triumph!*  scw^jj  Egi^ntine,  „gerochen  ist  meine  Schmach!  Der  Feindin  Herz  ge- 
brochen !* 

„Ich  >»*-.»s^  von  deren  Hand  den  Ring 
Der  kühne  iv».,bcr  dort  [Lysiart]  empfing! 
Ich  war's,  die  ihn  o...  Qruft  entwandte. 
Rein,  wie  das  Licht,  war  c^rvanthe!^ 
Darauf  der  Chor:  „O  höllischer  Verrat!  o  herb'  Gesc\.i/«)^w 
Lysiart  (nähert  sich  Eglantinen):  „Wahnsinnige!" 
Eglantine:         „Schnödes  Werkzeug  meiner  Rache, 

Dich  schleudr'  ich  in  dein  Nichts  zurück!" 
Lysiart:  »Was  hält  mich,  dass  ich  dich  zermalme. 

Meineidige,  Verräterin!"    (Er  stösst  sie  nieder.) 
Chor:  „Ruchloser  Mörder." 

König  (winkt):  »Führt  zum  Tod  ihn!" 
Adolar:  „Nein,  gebt  ihn  frei! 

Lasst  ganz  sein  Werk  ihn  krönen. 
Hier  ist  mein  Herz,  der  Mörder  sei 
Befriedigt:  —  Gott!  wen  nannt'  ich  Mörder?  ... 
...  Wo  lebt  ein  Frevler  sonst,  als  ich?" 

(Er  versinkt  in  dumpfe  Verzweiflung.)    (Der  König  winkt  noch  einmal  . . .) 

Beängstigend  steht  die  Handlung  still.  Alles  fragt  sich:  Was  nun?  Da  ertönen 
Homsignale,  „O,  Wonne!  sie  atmet!  sie  let>et!"  ruft  hinter  der  Scene  ein  Jigerphor, 
und  es  erscheint  —  Euryanthe. 

Allerseits  grosse  Freude;  auch  beim  Zuschauer.  Er  ersieht,  dass  die  Ohnmacht 
der  Heldin  gut  abgelaufen  ist  und  zur  rechten  Zeit  geendet  hat,  um  den  steckenge- 
bliebenen Thespiskarren  wieder  aus  dem  Sande  zu  ziehen  und  alles  in  reinem  Wohl- 
gefallen aufzulösen.  Allein,  kaum  ist  die  Musik  in  lauten  Freudenjubel  eingemündet 
—  wird  sie  plötzlich  fahl,  und  Adolar  beginnt,  „von  Entzückung  ergriffen",  ein  Rezitativ: 

„Ich  ahne,  Emma,  selig  ist  sie  jetzt: 

Der  Unschuld  Träne  hat  den  Ring  benetzt. 
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Treu'  bot  dem  M5fder  Rettung  an  für  Mord, 
Ewig  vereint  mit  Udo  weilt  sie  dorir 
Schliesslich  lisat  »ich  der  Chor  nicht  Unger  zurückhalten:  „Heil  Adolar!  Heil 
Euryanih'!*  ruh  er,  und  der  Vorhang  fillc. 

Dies  der  Inhalt.  Man  hat  wohl  erkannt,  was  da  vom  Übel  ist.  Ver- 
wunderlich nur  bleibt  eins:  wie  konnte  man  es,  unbekümmert  um  die 
Befremdung,  die  diese  letzte  Scene  doch  stets  hervorrier,  bisher  so  ganz 
beim  alten  bewenden  lassen. 

Dreierlei  ist  vonnÖten.  Es  sind  drei  Kürzungen.  Nichts  musikalisch 
irgend  Bedeutsame  soll  dabei  verloren  gehen;  ein  ZuFall  will  es,  dass  sich 
die  Übergänge  harmonisch  auf  die  natürlichste  Weise  herstellen. 

Erstlich  wird  das  sonderbare  Anerbieten  Adolars,  statt  seines  Tod* 
Feindes  selbst  und  zwar  von  seines  Todfeindes  Hand  zu  fallen,  zusam' 
seiner  überschwängHchen  Selbstanklage,  von  den  Worten:  «Nein,  ?^'  '*"■ 
frei"  bis  ,Wo  lebt  ein  Mörder  sonst  als  ich?-  und  zwar  «--'schliesslich 
der  »dumpfen  Verzweiflung",  in  der  er  zwölf  Takte  gai-cr  Noten  lang  im 
Augenblicke  der  letzten  Entscheidung  des  Dra— s  verharrt,  unter  allen 
Umständen  unterbleiben  müssen. 

Sodann  benötigt  der  schlimm'-  °*'"s  ex  machina,  der  nach  peinvoltem 
Versiegen  alles  dramatisch*-  Lebens,  78  Takte  nach  dem  Befehle  des 
Königs,  Lysiart  zum  rode  abzuführen,  endlich  wieder  die  Handlung  weiter- 
schiebt einer  anderen  Einführung.  Eine  solche  aber  ergibt  sich  ohne 
weilercÄ  *enn  wir  eine  noch  umfassendere  Kürzung  vornehmen  als  die 
e^rfl  berührte.  Folgendes  ist  unser  Vorschlag.  In  demselben  Augenblick, 
als  Eglantine  „mit  teuflischer  Lust'  und  schneidendem  Hohn  auf  das 
Schicksal,  dem,  wie  sie  meint,  Euryantbe  zum  Opfer  gefallen  ist,  und  das 
ihrer  Rache  hat  dienen  müssen,  ausbricht:  „Rein  wie  das  Licht  war  Eury- 
anthel"  —  erscheint  Euryanthe  wie  eine  Abgesandte  des  Himmels,  und 
in  ihr  antwortet  das  Schicksal  auf  die  erlittene  Verhöhnung.  Für  das 
Empfinden  der  allermeisten  wird  dieser  Deus  ex  machina  eine  Erlösung 
aus  Furcht  und  Mitleid  bedeuten,  er  wird  von  vielen  vielleicht  gar  als 
eine  sittliche  Macht  begrüsst  werden;  in  jedem  Falle  aber  ist  nicht  mehr 
Zeit,  sich  des  prinzipiell  Bedenklichen  dieses  Deus  deutlich  bewusst  zu 
werden.     Und  darauf  vor  allem  kommt  es  an. 

Selbstverständlich  fallen  damit  die  sämtlichen  Worte  von  ,0  höllischer 
Verrat"  bis  .sie  lebet  I";  und  folgende  Änderungen  haben  Platz  zu  greifen. 
Eglantine  singt  statt: 

1.1 


Kein  wie  das  Licht  war  Eu-  ry  - 
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u.  s.  w. 


Rein  wie  das  Liebt  war  Eu-ry-anthe!  i^:        7      7    i^.  ;^    lz: 

:    I  I  '^*-^.         II  I     : 

8v»con  16* 

Das  Orchester  setzt  auf  die  Silbe  »the*  mit  dem  2.  Viertel  des  9.  Taktes 
der  7.  Scene  (Part.  S.  319,  letzter  Takt)  wieder  ein,  und  Lysiart  spricht 
das  eine  Wort  «Verräterin*,  mit  dem  er  die  bei  Euryanthe's  Anblick  zurück- 
taumelnde Eglantine  ersticht  (nunmehr  fällt  dieser  Vorgang  mit  Pauken- 
wirbeln und  -schlagen  zusammen),  in  genau  den  von  Weber  vorgesehenen 
Noten  erst  auf  den  10.  und  11.  Takt  der  7.  Scene. 

Auf  der  Bühne  hat  sich  nun  folgendes  zuzutragen.  Euryanthe  er- 
scheint in  der  Mitte  des  Hintergrundes  mit  dem  11.  Takte  der  7.  Scene, 
wo  das  Orchester  vom  Terzquartakkord  auf  A  über  der  Dominante  D  in 
reines  C-dur,  von  Hörnern  und  Trompeten  verstärkt,  übergeht;^)  alles 
weicht  zur  Seite;  Eglantine  stürzt  rückwärts  nach  (vom  Darsteller  aus) 
rechts  und  wird,  zu  Tode  getroffen,  von  Frauen  in  die  Coulissen  getragen; 
Lysiart  aber  wird  auf  einen  stummen  Wink  des  Königs  (auf  den  Pauken- 
schlag im  Takte  13)  gefesselt  abgeführt.  Unterdes  schreitet  (nicht  eilt!) 
Euryanthe  in  vier  Takten  auf  Adolar  zu,  und  es  beginnt  das  «Hin  nimm' 
die  Seele  mein.* 

Noch  endlich  eine  dritte  Kürzung.  Sie  betrifft  Adolars  Rezitativ  von 
Udo  und  Emma.  Wer  dachte  noch  an  diese,  im  Mitgefühl  der  ersten 
Freude  der  Wiedervereinigten!  Und  wer  ihrer  noch  denkt,  der  darf  an- 
nehmen, dass  auch  sie  nun  einander  wiedergegeben  sind.  Ohne  die  poly- 
phonen Mittel  des  modernen  Musikdramas  aber  würde  jede  Wiedererwähnung 
beider  nur  auf  Kosten  der  Haupthandlung  geschehen  können,  und  dies  ist 
hier  am  Schluss  des  Ganzen  eine  dramatische  Unmöglichkeit.  So  sollen 
also  die  Worte  des  Chores:  ,0  Lust  nach  Todespein!*  sofort  in  das  Presto 
Cl^y  Es-dur)  übergehen,  und  zwar  mit  folgender  kleinen  harmonisc^^*^ 
Änderung.     Anstatt  einer  einfachen  Wiederholung  der  Noten: 


•)  Es  sei  empfohlen,  einen  Posaunenakkord  [MO      ^SLl     |      y    *  |  hinzu- 

zufügen und  den  Trompeten  die  höhere  Oktave  zuzuweisen. 
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durch   die  Wone    „O  Lust  nach  Todespein!"    wird   der  Chor   nun   fortzu- 
fahren haben: 


Darauf  setzt   das   Schlusspresto   ein,    und    das   Werk    endigt   ohne   wettere 
Unterbrechung. 


Unsere  Anregung  galt  einer  Änderung  der  Schlussscene.  Zu  ihrem 
Verständnis  berichteten  wir  den  Inhalt  des  ganzen  Stückes.  Es  wird 
aber  bereits  im  Verlauf  der  Erzählung  aufgefallen  sein,  wie  mangelhaft 
es  um  manche  Motivierung  in  der  Eniwickelung  der  Hauplhandlung  bestellt 
ist.  Zwei  Dinge  sind  hier  zu  berühren.  Sie  bleiben  im  Texte  völlig  un- 
begreiflich. Und  doch  wird  durch  sie  die  Katastrophe  heraufbeschworen. 
Zunächst  das  „Geheimnis".  Euryanthe  hat,  so  wird  uns  wenigstens 
berichtet,  Adolar  geschworen,  es  nicht  zu  verraten.  Warum  solchen  Eid? 
Um,  würde  er  gebrochen,  einen  dramatischen  Hebel  zu  bekommen?  Allein 
der  Eid  widerspricht  doch  dem  Verlangen  Emmas  nach  Erlösung.  Wie  soll 
ihr  diese  werden,  wenn  niemand  ausser  Adolar  und  Euryanthe,  die  ihrem 
Glück  entgegeneilen,  von  Emmas  Schicksal  weiss  und  in  schuldlos  er- 
littetiem  Ungemach  bewusst  Für  sie  leiden  und  die  Mission  ihrer  Ent- 
sühnung auf  sich  nehmen  kann?  Wie  kommt  also  Adolar  dazu,  solchen 
Eid  Euryanthen  abzuverlangen?  Nur  ein  Ausweg  bleibt  übrig:  Emma  muss 
die  Geheimhaltung  ihres  Schicksals  selbst  wünschen  und  die  Entsühnung 
den  beiden  Liebenden  und  ihr  so  nah  Verwandten,  die  ihren  Schmerz  und 
ihre  Tat  am  tiefsten  verstehen,  als  den  einzigen,  die  einen  Blick  ins  Jenseits 
tun  durften,  zur  Pflicht  machen.  —  Die  Stelle  lautet: 

aO  weliit'um  mich!     Nicht  eb'  kann  Ruh'  mir  werden, 

Bis  diesen  Ring,  aus  dem  ich  Tod  getrunken. 

Der  Unschuld  Tilne  netzt  im  höchsten  Leid, 

Und  Treu'  dem  Mörder  Reuung  beut  für  Mord!" 
Wir  schlagen  hierfür  folgende  Worte  vor: 

.Tenn  diesen  iMng,  aus  dem  ich  Tod  getrunken. 

Des  Mitleids  reiche  Trane*)  netzt,  wird  Friede  mir. 

Doch  hüllt  in  Schweigen  iB*iQ  unselig  Los,  diss  nicbl. 

Der  Geisterwelt  entweiht  Geheimnis  büssend. 

Mit  eignen  Leides  Obermass  ihr  mich  entsühnt!* 
und  werden  uns  in  der  Musik  aufs  engste  an  Webers  Vorbild  anschliesseo: 


*)  Euryanthe  bat  erzihlt. 


:  nachts  in  Emm 


I  Gruft  bete. 
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I.  Aufzug,  III.  Sc,  Largo,  Takt  15.    (Viol.  con  sordini.)    vioi.  i. 
I 


Vioi.  80li 


Mif'leids  rei  -  ctie  Trä-ne  netzt,  wird  Frie-de  mir.  Doch  bullt  in  Schweigen  mein  un- 

kJ  !  k  vioi.i. 


se-lig  Los,  dass  nicht,  der  Geis-ter-welt  ent-weiht  Ge-heim-nis  bfi-ssend,  mit 
IL    24.  29 


eir 


n  Lel-des     0  -  ber-massibrinich  enl-sütantl 


Ge-wicht'-ge  Kun-de! 


Endlich  unsere  letzte  Anregung.  Sie  gilt  dem  Finale  des  zweiten 
Aurzuges.  Lysiart  gibt  Emma's  Ring  als  Liebespfand  Euryanthe's  aus- 
Eins ist  hier  völlig  unverständlich.  Wie  kann  Euryanthe  in  solchem  Augen- 
blick mit  der  Darlegung  des  wahren  Tatbestandes  zurückhalten!  Wie  kann 
Sie  sich  mit  den  Worten  begnügen:  , Treulos  bin  ich  nicht!'  Müsste  Lysiart's 
Verleumdung  nicht  sofort  zu  schänden  werden,  wenn  sie  erklärte:  nicht 
seiner  List  —  Eglantine's  heuchlerischer  Freundschaft  sei  sie  zum  Opfer 
gefallen?  Und  war  sie  in  der  ersten  Bestürzung  vor  dem  Hofe  ihrer  nicht 
mächtig:  vor  dem,  dessen  Verkennung  sie  am  tiefsten  treffen  musste,  vor 
Adolar  musste  sie,  als  sie  ihm  auf  langer  Wanderung  zur  Felsschlucht 
folgte,  alles  zur  Klarheit  bringen. 

Auch  hier  sei,  unter  möglichster  Wahrung  des  Weberschen  Vorbildes, 
der  Versuch  unternommen,  eine  gewisse  Motivierung  der  Handlungsweise 
Euryanthe's  einzuflechten.     Das  Original  lautet: 

Lysiart:  ...  „Die  Gruft  nur  kannte  Emmas  Taten!" 

Adolar:  „Sprich,  Euryanthe!  hast  du  mii 

Euryanthe:  ,0  Unglücksel'gel" 

Adolar:  .Brachst  du  deinen  Eid?" 

Euryanthe:  „Ich  tat  es.' 

Adolar:  , Schlange!" 

Euryanthe:  „Unermesslich  Leid! 

Doch  treulos  bin  ich  nicht." 
Adolar:  „Verworfne  du,  verstumme!" 
Lysiart:  „Hare  mir  mit  Fassung  zu  ..." 


Wir  erselzen  es  wie  folgt: 


451 
STEPHANI:  EURYANTHE 


Part.  S.  200.  Allegro. 
AdoUr: 


Eur.: 


Adolar: 


ver-ra-  tcn?  Wie!       A  -  do  -  Itr?  Preis 


Wie!       A-do-lar? 
Eur.: 


gabst  du  das  Ge-heim-nis? 


leb    tat    es. 


//  Scblan-ge   du! 


Ver 


re  -  rin ! 


pp  espr 
I.Ob. 


i 


Piu  lento 

1*.  t>.      — 1-^ 


subito 

I.Viol. 


m^ 


i 


— <9-- 

I.Clar.,  I.u.  II.  Vlol.^^-i_ 
PP.  -== 

h  u  ,      Violau.  Il.CUr. 


2Ftg.  u.  VcPP 

Eur.: 


^ 


=*=F 


T         _  i    I.Clar.u.        I.Viol. 


Piu  lento 


-«^ 


II. 


^ 


^r^  Ad 


j^ 


Viol. 


IF 


// 

Viola' 


«bE 


^ *^ 


>  I  Viola^5 


i= 


C.-B. 
Ol  an'    ^ 


lE-l— //^ 


^ 


ij^i^^ 

I.Ob 


I.Clar. 


3  Hörn. 

^ 


V  gebunden 

Eur.: 

p- 


^s 


Dies        mir! 


Treu 


lo  -  se! 


Weh! 


m 


s 


-     » 


p 


^^ 


"FM^-r^ 


Bleib'  es  denn  ver-scblos-sen  fest  in  meiner  Brust,     Folg* 

29* 


es  mir 
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I 

i 


Lysiart: 


—  und   werden    gut    tun,    auf  S.  210  der   Aufforderung   AdoUrs   .Komml 
Euryanth'I"  statt  Euryanthe's  Ausruf  , Willkommenes  Gebot!    ich  folge  dir 
in  Not  und  Tod"  notengetreu  die  nachstehenden  Worte  folgen  zu  lassen: 
Allegro  m»  non  iroppo. 


So  haben  wir  eine  Eritlärung  gewonnen,  warum  Euryanthe  auf  die 
Verleumdungen  Lysiart's  schweigt.  Dass  Adolar  sie  glauben  kann,  hat  sie 
so  ins  Herz  getroffen,  dass  sie  jede  Selbstrechtfertigung  verschmXht  und 
nur  nach  dem  Tode  verlangt.  Es  bleibt  gleichwohl  verständlich,  dass  diese 
Rechtfertigung  spSier  doch  noch  erfolgt  und  damit  den  Umschwung  des 
Dramas  herbeifühn.  Halbohnmächtig  wird  Euryanthe  vom  Jägerchor  auf- 
gefunden. Der  König  tritt  herzu  und  fordert  die  matt  Daliegeade  auf: 
..  .  .  Komm,  zu  sühnen  deine  Schuld.*  Da  spricht  sie  denn,  ihrer  selbst 
kaum  bewusst,  die  Worte  aus:  .Meine  Brust  ist  rein  von  Schuld  .  .  .  Eglan- 
tine's  flehend  Kosen  lockt'  mir  mein  Geheimnis  ab  ..." 

Soll  noch  ein  Vunsch  ausgesprochen  werden,  so  wlre  es  der,  doch  die  luaseren 
Vorginge  in  der  Felsschlucht  scenisch  eindringlicher  zu  gestalten,  damii  luch  die 
inneren  Vorginge,  die  leider  hier  etwis  dunkel  bleiben,  an  Versiindlichkeit  gewinnen. 
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Wir  aelnen  dies.  Die  Scblaage  blnter  den  CoullMen,  deren  Exfsteoi  man  besten- 
Mit  sbnt,  meist  sber  wobi  bezweifelt,  soll,  iber  nur  mit  dem  Vordcrlclb,  der  ji  der 
Pbantssle  dne  unbegrenzte  Perspektive  nscb  hinten  enchllesst,  auf  die  BObne 
kommen.  Dsnn  erst  wird  Euryantbe's  Opfermut,  mit  dem  sie  tu  Adolar's  Rettiin( 
Ihr  Leben  hingeben  will,  die  Bewunderung  erwecken,  die  Adolar's  Strenge  umstimmt 
Dun  oral  wird  diese  seine  pIBtilIcbe  Sinnesindemng  deutlich  begreiflich  werden. 
Allein  kelneifUls  wollen  wir  Zeugen  werden  des  Kampfes,  der  sich  nun  iwlschen 
Adolar  und  der  Schlange  entspinnt.  Daa  Tier  erscheint  auf  der  BQbne  erat  bei 
BnrysBthe's  Ruf  .BGcbte";  Adolar  stürzt  Ihm  entgegen,  sucht  ihm  aber  von  der  Seile 
bdznkommen  —  und  so  wird  es,  da  es  sich  nun  rfickwirts  wenden  muas,  wlbrend 
dea  ganzen  KampftM  unslcbibir. 


Eine  Anregung;  werde  sie  zur  Tat. 

Vir  wiederholen,  was  wir  bereits  im  Eingang  sagten.  Man  befreie 
das  Werk,  soviel  man  immer  vermag,  von  den  Torheiten  seines  Textes 
und  verknüpfe  die  Vorgänge  fester  und  innerlicher  —  und  die  Musik  wird 
das  ihre  tun:  sie  wird  mit  ihrem  wannen  Leben  und  ihrer  edlen  Sprache 
so  unmittelbar  und  tief  wirken,  wie  Weber's  Genius  sie  emphnd.  Wir 
wiasen,  wie  sehr  er  an  diesem  Werk  gerungen  hat,  das  Allerbeste  zu 
geben. 


!  im  vorigen  Jahre  erfolgte  Herausgabe  der  sogenannten  Jenaer  Lieder- 
bandscbrift  durch  Georg  Holz.  Eduard  Bernoulli  und  Franz 
Saran,  in  der  wir  sowohl  vom  philologisch -literarischen,  als  vom 
musilcwissenscbatilichen  Standpunkt  aus  ein  Ereignis  ersten  Ranges  zu 
'  erblicken  haben,  veranlasst  uns,  einmal  einen  Blick  auf  die  Handschriften 
zu  werfen,  die  uns  nicht  nur  Gedichte,  sondern  auch  die  dazu  gehörigen  Melodieen 
■US  den  Zeiten  der  Minnesinger  und  der  Meistersinger  überliefern.  Die  Kunst  sowohl 
der  Meistersinger  als  der  Minnesinger  war  keine  llierariscbe,  sondern  eine  lebendige, 
vorgetragene,  und  soweit  sie  lyrisch  ist,  stets  sogar  gesungene.  Eben  deshalb  kann 
sie  vom  Literaturhistoriker  und  Germanisien  allein  nicht  erFasst  werden;  und  es  ist 
daher  höchst  erfreulich,  dass  sich  seil  einer  Reihe  von  Jahren  auch  die  Musikwisaen- 
schafi  eingehend  mit  dieser  Kunstperiode  befasst.  Zunächst  sind  diese  Bestrebungen 
dem  Minnegesang  zugute  gekommen.  Zwei  der  bedeutendsten  Handschriften  mit 
Melodieen  sind  herausgegeben  worden  und  nunmehr  allgemein  und  leicht  luginglicb. 
Zunächst  besorgte  IS96  Paul  Runge  die  Herausgabe  der  berühmten  Kolmarer 
Handschrift,  die  bei  Breiikopf  &  Härte)  erschienen  ist.  Die  verloren  gegangene 
Vorlage  dieser  Handschrift  soll  300  Jahr  in  eineni  Turm  zu  Mainz,  der  Geburtsstadt 
des  Meistergesanges,  gelegen  haben.  Die  Handschrift  selbst  kam  1546  durch  den  be- 
kannten Meistersinger  Jörg  Vickram  in  den  Besitz  der  von  ihm  begründeten 
Kolmarer  Schule,  von  der  sie  im  18.  Jahrhundert  die  dortige  Schuhmacherinnung 
erbte.  Alsdann  verschwand  sie  auf  rälselbafie  Weise  nach  Basel  und  bildet  jetzt  eine 
Zierde  der  Münchener  Staatsbibliothek  (Cod.  germ.  4997).  Runges,  durch  Hugo 
Riemann  unterstützte  Forschungen  ergaben  hauptsächlich,  dass  die  Notierung  keine 
mensurierten  Wenbesiimmungen  enthlli,  sondern  lediglich  Neumierung  auf  Linien 
ist;  ferner,  dass  die  rhvihmische  Struktur  der  Melodieen  nur  vom  Text  bestimmt 
wird.  Halte  Runge  auf  Grund  dieser  Erkenntnisse  bereits  frühere  Veröffentlichungen 
solcher  Melodieen  teilweise  berichtigen  müssen,  so  erfahren  auch  seine  Resultate 
durch  die  Neuherausgabe  der  Jenaer  Liederhindschrlft  verschiedene  Korrekturen. 
Aber  auch  hier  erkannten  die  Herausgeber,  dass  die  Notierung  keine  rythmischen 
Verte  ergibt,  wodurch  allerdings  die  Übertragung  in  moderne  Notation  und  Rhytbmi- 
sierung  nicht  unwesentlich  erschwert  wird.  Dennoch  haben  Saran  und  Bernoulli 
diese  vorgenommen,  aber  (im  ersten  Bande  der  Neuherausgabe)  gleichzeitig  die  ur- 
sprüngliche Notierung  getreulich  zum  Abdruck  gebracht,  mit  nur  wenigen,  aus  saiz- 
technischen  Gründen  unvermeidlichen,  kleinen  Abweichungen. 

Die  Jenaer  Liederhandschrift  enthält  nur  eigentliche  Minnesinger,  unter  denen 
wir  nur  die  berühmtesten:  Heinrich  von  Ofterdingen  thisiorlsch  eine  von 
Tannhiuser  verschiedene  Persönlichkeit!),  Konrad  von  Würzburg  und  Frauen- 
lob hervorheben  wollen.     Sie  reicht  zeitlich  vom  Ende  des  12.  bis  in  den  Anfang  des 
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14.  Jahrhunderts.  Die  Kolmarer  Handschrift  dagegen  reicht  schon  ein  Jahrhundert 
weiter  und  enthält  bereits  Dichter,  die  wirklich  Meistersinger  waren  und  nicht  nur 
von  diesen  dazu  gerechnet  wurden,  wie  Muskatblfit,  Härder,  Lieb  von  Gengen 
und  Peter  Zwinger. 

Die  Melodieen  der  Minnesinger  sind  zweifellos  sangesfreudigen  Herzen  ent- 
sprossen; sie  sind  deshalb  im  allgemeinen  auch  einfach  und  sangbar  und  nähern  sich 
dem  Volkslied.  Wo  dies  nicht  der  Fall  ist,  können  wir  in  jedem  Fall  glauben,  dass 
die  Melodie  späteren  Ursprungs  und  dem  betreffenden  Minnesinger  fälschlich  zu- 
geschrieben worden  ist.  Solches  geschah  seitens  der  Meistersinger  leider  sehr  oft; 
sie  wollten  dadurch  ihren  eigenen,  mangelhaften  Produkten  mehr  Ansehen  verleihen. 
Immerhin  dürfen  wir  annehmen,  dass  die  ersten  Meistersinger,  wie  auch  die  hier  ge- 
nannten, wirklich  auch  musikalisch  Fortsetzer  und  Nachahmer  der  Minnesinger  ge- 
wesen sind.  Nur  verlor  sich  mit  der  echten  poetischen  Produktivität  auch  immer  mehr 
das  Talent,  natürliche  und  frische  Melodieen  zu  erfinden ;  nichts  war  daher  natürlicher, 
als  dass  die  Dichter  und  Komponisten  immer  mehr  in  Künstelei  verfielen.  Was 
ihnen  die  Natur  versagt  hatte,  das  glaubten  sie  ertrotzen  und  erzwingen  zu  können. 

In  der  Minnesingerzeit  und  in  der  ersten  Periode  des  Meistergesanges  dürfte 
wohl  die  mündliche  Oberlieferung  der  Melodieen  überwiegen.  Dadurch  musste  sie 
mit  der  Zeit  immer  ungenauer  werden.  Leider  sind  uns  wohl  keine  Melodieen  er- 
halten, die  aus  der  ersten  Periode  des  Meistergesanges  stammen  und  auch  in  dieser 
aufliezeichnet  worden  sind.  Erst  als  der  Meistergesang  ganz  in  die  Hände  von  Hand- 
werkern geraten  war  und  geschriebene  Statuten  und  Tabulaturen  hatte,  wurde  das  An- 
legen von  Meisterliedersammlungen  allgemeinere  Sitte,  seit  Hans  Sachs  und  nach 
diesem  allerdings  in  sehr  hohem  Masse.  Aber  nur  die  wenigsten  dieser  Sammlungen 
enthalten  auch  Melodieen,  vor  Hans  Sachs  wohl  gar  keine.  Die  biederen  Hand- 
werker konnten  zur  Not  wohl  Worte  schreiben,  aber  keine  Noten,  mit  ganz  wenigen 
Ausnahmen.  Indessen  einige  solcher  Melodiesammlungen  sind  uns  doch  erhalten  ge- 
blieben. Die  Nürnberger  Stadtbibliothek  bewahrt  handschriftliche  Notenbücher;  dort  und 
in  Berlin  befinden  sich  auch  Handschriften  des  um  1600  lebenden  Augsburger  Meister- 
singers Benedict  von  Watt,  die  Melodieen  enthalten;  Breslau  hat  das  mit  über 
dOO  Melodieen  ausgestattete  Meisterliederbuch  des  Hans  Sachs -Schülers  Adam 
Puschmann  von  Görlitz;  121  Lieder,  von  diesem  und  von  dem  Nürnberger  Meister- 
singer und  Schuster  Georg  Hager  notiert,  befinden  sich  mit  Melodieen  auch  in  der 
Dresdner  Handschrift  M.  6;  endlich  birgt  Jena  noch  die  sogenannte  Valentin-Voigt- 
Handschrift,  eine  Meisterliedersammlung  aus  dem  16.  Jahrhundert  mit  76  älteren  und 
neueren  Melodieen.  Dies  dürften  noch  nicht  alle  Sammlungen  mit  Musiknoten  sein, 
deren  übrigens  bisher  noch  keine  herausgegeben  worden  ist 

Die  Meistersinger  im  engeren  Sinne,  d.  h.  die  direkten  Vorgänger,  die  Zeit- 
genossen und  die  Nachfolger  des  Hans  Sachs,  sind  samt  und  sonders  keine  grossen 
musikalischen  Talente.  Zwar  mussten  sie  alle  bestimmte  musikalische  Regeln,  sowie 
den  Gesangsvortrag  genau  erlernen:  aber  was  nicht  lehrbar  ist,  die  göttliche  Inspiration, 
das  fehlte  ihnen.  Sie  setzen  sich  durch  absichtliches  und  nur  zu  oft  gewaltsames 
Vermeiden  alles  Einfachen  ziemlich  offen  in  Gegensatz  zur  Volkspoesie  und  Volks- 
musik. Ihre  Melodieen  erinnern  zum  Teil  an  den  gregorianischen  Gesang,  der  bei 
ihnen  aber  zum  frostigsten  Psalmodieren  erstarrt  und  nur  am  jeweiligen  Versende 
oder  auch  am  Versanfang  (sogenannte  «Pausen*)  durch  eine  Koloratur  belebt  wird, 
die  uns  vielfach  lächerlich  erscheint  Den  Meistersingern  erschien  sie  aber  nicht 
«ö:  ihnen  war  ihre  Kunst  heiligster  Ernst,  eine  Art  Gottesdienst  Man  muss  bei 
Ihnen  vielfach  den  guten  Willen  für  die  Tat  nehmen.    Trotz  ihren  Stollen  und  Ab- 
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gesingen  waren  ihre  Melodieen  meist  sehr  wiltkiJrlictae  Tonreihen,  ohne  Zusammen- 
hang und  ohne  andere  Gliederung  als  am  Versende.  Ein  Streben  nach  geschlossener, 
vielleicht  üedähnlicher  Form  findei  sich  nur  selten.  Auf  den  Inhalt  des  Texte» 
nimmt  die  Melodie  so  gut  wie  gar  keine  Rücksicht,  fast  ebenso  wenig  auf  das  oft  so 
kunstvoll  oder  auch  künstlich  aufgebaute  rhythmische  Gebiude  der  Strophe.  Oft 
wird  eine  Melodiephrase  lu  einem  ganz  anders  gebauten  Verse  wiederholt;  man  nickt 
dann  einfach  nach  Bedarf  Töne  ein  oder  üsst  welche  aus.  Of(  wiederholt  sich  am 
Schluss  eines  GesSties  die  Stollenform  rhythmisch  und  prosodiscb  gani  oder  teil- 
weise: es  ist  aber  nicht  gesagt,  dass  dies  dann  auch  sicher  mit  der  Melodie  gescbiehil 
Aber  auch  das  Umgekehrte  kommt  vor:  die  Stollenform  wiederholt  sich  im  metrischen 
Schema  nicht,  wohl  aber  ganz  oder  teilweise  in  der  Melodie!  Wenn  die  Herausgeber 
der  Jenaer  Liederhandschrifi  tu  dem  Endergebnis  gelangen,  dass  der  Meisiergesang 
auch  musikgeschichtlich  mit  dem  Minnegesang  zusammenhingt,  so  ist  dies  doch  mit 
der  Einschrinkung  lu  verstehen,  dass  der  Meistergesang  musikalisch  die  Natürlich- 
keit der  Minnesinger  durch  Unnatur  und  ihre  Kunst  durch  Künstelei  ersetzt  bat. 

Immerhin  dürfen  wir  deshalb  über  die  Meisiersingermusik  nicht  so  schroff 
urteilen,  wie  es  vielfach  geschehen  ist.  Ihre  Poesie  ist  ja  eigentlich  gar  keine  Lyrik, 
geschweige  denn  Liebeslyrik  (von  wenigen  Ausnahmen  natürlich  abgesehen).  Wenn 
man  fast  die  ganze  Bibel  und  Legende,  dazu  die  Historie  aller  Völker  zum  Stoff 
seiner  Dtcbiung  nimmt,  so  kann  die  Musik  dazu  nur  rezitativisch  und  psalmodierend 
ausfallen,  aus  dem  einfachen  Grunde,  weil  solche  Stoffe  eigentlich  unmusikalisch  sind. 

Erklin  sich  schon  aus  dieser  Eigentümlichkeit  die  grosse  Ähnlichkeit  der 
Meistersingermelodieen  untereinander,  so  wurde  diese  noch  durch  verschiedene  andere 
Umstände  gefördert.  Erstens  benutzte  man  fortwährend  stereotype  melodische  Wen- 
dungen aus  dem  Kirchengesang,  den  man  ja  so  wie  so  nachahmte.  Zweitens  aber 
bestand  die  Vorschrift,  sich  beim  Komponieren  neuer  Töne  nach  den  vier  „langen" 
Tönen  der  vier  agekrönten'  Meister  zu  richten.  Dies  war  gewiss  ein  sehr  bequemes 
Gebot,  dem  gern  Folge  geleistet  wurde.  Historisch  interessant  ist  übrigens  dabei 
der  Umstand,  dass  der  Nürnberger  Chronist  Christoph  Wagenseil  in  dem  vom 
deutschen  Meistergesang  handelnden  Anhang  seines  Buches  „De  civitaie  Nori- 
bergensi  u.  s.  w."  (1697)  als  einzige  Melodieen  diese  vier  gekrönten  Töne  abdruckt, 
und  dasa  Richard  Wagner,  dessen  einzige  Quelle  das  Wagenseiische  Buch  war, 
daraus  sein  Zunfimoiiv  der  Meistersinger  entlehnte  (allerdings  mit  starker  rhyth- 
mischer Umbildung  und  Belebung).  Er  hat  in  seinen  „Meistersingern  von  Nürn- 
berg" also  die  Meislersingerzunft  mit  einem  Festmotiv  ausgestattet,  dessen  melo- 
dische Phrase,  ohne  dass  es  ihm  bekannt  war,  bei  den  historischen  Meistersingern 
besonders  häuRg  wiederkehrte,  so  dass  sie  auch  im  geschichtlichen  Sinne  echt 
meistersingerlich  ist.    So  waltet  das  Genie  jenseits  von  Zeit  und  Raum! 

Wenn  wir  dieselben  Töne  in  den  Minne-  und  Meistersingerhandschriften  mit 
einander  vergleichen,  so  sehen  wir,  dass  leider  die  Überlieferung  immer  schlechter 
wird  und  dass  schliesslich  die  Melodieen  kaum  wieder  zu  erkennen  sind.  Das  ist  be- 
dauerlich, aber  nicht  zu  ändern.  Den  Meistersingern  darf  zwar  keinesfalls  Pietät  ab- 
gesprochen werden  —  diese  hatten  sie  im  Gegenteil  im  Obermasse  — ,  wohl  aber 
kritisches  Verständnis.  Sie  waren  sehr  tleissige,  aber  doch  oberüäch liebe  Abschreiber. 
Man  sehe  nur  in  den  Zusammenstellungen  Sarans  (a.  a.  O.),  welche  Wandlungen 
die  Melodieen  der  gekrönten  Töne  im  Lauf  der  Jahrhunderte  durchmachen,  und  stelle 
gar  noch  die  späteren  Fassungen  Valentin  Voigts  oder  gar  Wagenseils  daneben! 
Stehen  nun  zweifellos  die  Fassungen  in  den  Minnesingerhandschriften  der  ursprüng- 
lichen Echtheit  näher,  so  ist  doch  zu  bedenken,  dass  die  späteren  Meistersinger  eben 
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in  den  späteren,  verderbten  Fassungen  gesungen  haben,  so  dass  diesen  also  auch  ein 
gewisser  historischer  V7ert  nicht  abgesprochen  werden  kann.  Übrigens  ist  willkürliche 
Vermehrung  der  Koloratur  ein  Haupterkennungszeichen  späterer  Gestaltung:  damit 
glaubte  man  wohl  die  Lucken  im  musikalischen  Gedächtnis  am  besten  stopfen  zu  können. 

Hans  Sachs  war  nicht  nur  dichterisch  weitaus  der  grösste  Meistersinger, 
sondern  er  ragt  auch  musikalisch  hervor.  Ausser  direkt  populären  Melodieen  (Scheid- 
weise, Freudweise,  Trauerweise  u.  s.  w.)  hat  er  13  Meisterweisen  komponiert,  und 
zwar  wohl  alle  vor  seinem  40.  Lebensjahre.  Seine  Melodieen  überragen  die  seiner 
meisten  Kunstgenossen,  weil  er  auch  musikalisch  nach  Verständlichkeit  strebt  und 
sowohl  aus  dem  volkstumlichen  Choral  Phrasen  aufnimmt,  als  auch  sonst  populäre 
Melodiewendungen  nicht  verschmäht.  Bei  ihm  gewinnen  selbst  psalmodierende  Stellen 
mit  ihren  zahlreichen  Tonwiederholungen  Leben  und  Charakter.  Koloratur  wendet 
er  in  sehr  bescheidenem  Masse  an,  mit  Ausnahme  weniger  Töne,  von  denen  die 
„Gesangsweise**  schon  durch  ihren  Namen  auf  eine  besonders  sanges freudige  Stimmung 
schliessen  lässt.  Nur  zehn  dieser  Melodieen  sind  in  Hans  Sachsens  eigner  Nieder- 
schrift erhalten  (sie  stehen  im  IL  und  111.  Meistergesangbuch  in  der  Ratsschulbibliotbek 
zu  Zwickau-S.).  In  M6  zu  Dresden  befinden  sich  keine,  wohl  aber  in  Puschmanns 
Breslauer  Liederbuch.  Aber  der  sonst  so  verdienstvolle  Puschmann  überliefert 
schon  recht  mangelhaft,  wenn  er  zur  Entschädigung  auch  noch  zwei  der  fehlenden 
Töne  seines  Meisters  bringt.  Geradezu  schauderhaft  sind  aber  die  Entstellungen, 
welche  die  Melodieen  in  der  Valentin  Voigt- Handschrift  erlitten  haben,  die 
elf  Meistertöne  Hans  Sachsens  reproduziert,  darunter  den  „Klingenden  Ton**  viel- 
leicht einzig!  Hier  kann  man  meistens  eine  Identität  überhaupt  nicht  mehr  anerkennen, 
und  es  scheint  oft  geradezu,  als  seien  diese  Melodieen  aus  dem  Gedächtnis  nieder- 
geschrieben und  vielleicht  gar  nur  mündlich  verpflanzt  worden.  Man  gäbe  gern  die 
schöne  Schrift  und  selbst  die  grosse  Lesbarkeit  der  genannten  Handschrift  in  Kauf, 
wenn  sie  nur  zuverlässiger  überliefert  hätte. 

In  Druckwerken  finden  sich  bis  in  die  jüngste  Zeit  nur  selten  und  gelegentlich 
Meistersingermelodieen.  Den  ersten  gedruckten  Meisterton  von  Hans  Sachs  (den 
„Neuen  Ton**)  fand  ich  in  der  „Sammlung  für  altdeutsche  Literatur  und  Kunst*, 
Breslau,  1812,  S.  216f.  In  den  vergangenen  Jahrzehnten  haben  einzelne  Melodieen 
dieses  Hauptmeisters  veröffentlicht:  Charles  Schweitzer:  „Un  poöte  allemand  du 
seiziftme  sidcle*,  Paris  1887;  Rudolf  Gen6e:  „Hans  Sachs  und  seine  Zeif*,  Leipzig, 
1894  und  1002;  Maurice  Kufferath:  „Les  Maitres-Chanteurs  de  Richard  Wagner*, 
Paris-Leipzig,  1808.  —  Die  ersten  zehn  Töne  Hans  Sachsens  nach  dessen  eigener 
Niederschrift,  elf  nach  den  Jenaer  und  zwei  nach  Breslauer  Varianten  (zusammen 
alle  13!),  sowie  13  Melodieen  andrer  Meistersinger  nach  der  Dresdner  Handschrift  M6 
und  die  4  gekrönten  Töne  nach  Wagenseil  habe  ich,  Note  für  Note  nach  dem 
Original,  veröffentlicht  in  meinem  Buche  «Der  Meistergesang  in  Geschichte  und 
Kunst*,  2.  Auflage,  1001,  Leipzig.  —  Es  ist  unbedingt  notwendig,  dass  die  Melodieen 
des  Puschmannschen  Liederbuches  in  Breslau,  der  Handschrift  M6  in  Dresden» 
der  erwähnten  Nürnberger  und  Berliner  Handschriften,  der  Valentin  Voigt- Hand- 
schrift in  Jena  und  eventuell  noch  andrer,  nicht  allgemein  bekannten  Meistersinger- 
handschriften herausgegeben  und  durch  Drucklegung  dem  gesamten  musikalischen 
Publikum  zugänglich  gemacht  werden. 


Anmerkung:  Inzwischen  hat  eine  künstlerische  Vorführung  von  Meistersinger- 
melodieen in  Dresden  (in  einem  Vortrag)  bewiesen,  dass  diese  doch  sehr  frisch  und 
anmutig  klingen.  D.  V. 
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401.  Der  um  die  HolTmannbiographie  und  -bibliographie  hochverdiente  Foracher,  den 
Lesern  der  .Musik"  bereits  durch  seinen  Beitrag  .  Ho  lfm  an  n- Reliquien'  (1.  Jafargang, 
Heft  18  S.  1651  ff.)  bekannt,  unternimmt  hier,  wie  er  seibat  bekennt,  das  .Tagnls',  die 
Krelslerbiograpbie  auB  dem  .Kater  Murr*  sowie  die  übrigen  von  Hofhnann  veratretat 
verfiffent liebten  und  teilweise  bisher  sogar  noch  Manuskript  gebliebenen  Kreislcrlana  la 
einem  wohlgeordneten  biograpbiacben  Garnen  in  chronologischer  Folge  lu  vereinigen. 
Dasa  hleibei  nicht  nur  die  „kalten  Wissenschafiler"  und  .orthodoxen  Hoffmannsverehrer' 
—  denn  zu  keiner  der  beiden  Kategorieen  glaubt  sich  Referent  rechnen  tu  brauchen  — 
sondern  auch  solcbe  und  vielleicht  gerade  solche,  die  Hoffmann  so  recht  aus  der  Tiefe 
des  Gemüts  mit  all  seinen  Vorzügen  und  Fehlem  Heben,  In  diesem  Vagnla  nur  ein 
zwar  sehr  interessantea  und  dankenswertes,  aber  doch  leider  durchaus  mlsslungenes 
Experiment  zu  sehen  vermögen,  scheint  mir  jedoch  nicht  zweifelhaft  zu  sein.  Und  wenn 
der  Herausgeber  in  der  eigenartig  reizvollen  Verbindung  der  gewaltigen  KreislertragSdle 
mit  der  akurrilen  Katertragikomödie  nur  eine  „krankhafte  Roheit"  sieht,  .den  Ausdruck 
einer  Seele,  die  der  naiven,  ganzen  Gefühle  nicht  mehr  fihig  ist,  der  doch  nicht  mehr 
wagi,  sieb  zu  ihnen  zu  bekennen,"  so  möchte  ich  fragen,  ob  Herr  v.  Müller  uns  nicbsteos 
auch  eine  Sbakespeareausgabe  mit  Eliminierung  der  Narrenscenen  zu  überreichen  ge- 
sonnen sein  sollte.  Merkwürdig,  dass  jemand,  der  unserem  grösslen  deutschen  Erzibler 
und  eigenartigsten  Musikscbriflsieller  so  viel  Opfer  an  Zeit,  Mühe  und  Geld  widmet, 
das  innerste  Vesen   dieses  Mannes  so  lief  verkennen  mag.    Doch  das  ist  Gefühlssache 
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ood  darfiber  liast  sich  nicht  streiten.  Schlimmer  sls  all  die  Umstellungen  und  Aus- 
lassungen, die  Müller  zu  seinem  Zweck  vornehmen  musste  und  über  die  er  im  Nachwort 
gewiasenhaft  Rechenschaft  ablegt,  sind  die  direkten  Veränderungen  an  Hoffmanns  Text, 
die  man,  auch  ohne  Pietät  zu  heucheln  als  stillos  verurteilen  muss.  Man  vergleiche  nur 
Müllers  nüchternen  Anfang  »In  Göniönesmühl,  wo  Johannes  Kreisler  geboren  und  er- 
zogen wurde,  gab  es  einen  Mann*  mit  Hoffmanns  kurios-umständlichen  Originalbeginn. 
Auch  die  Auswahl  der  angehängten  älteren  Kreislerstücke  ist  nicht  durchaus  zu  billigen. 
Oberhaupt  wäre  eine  wirklich  gute,  mit  Müllerscher  Sorgfalt  und  Peinlichkeit,  die  ich 
sehr  anerkennen  muss,  gearbeitete  Sammlung  sämtlicher  musikalischen  Schriften  Hoff- 
manns (aus  der  Kreislerbiographie  dann  etwa  nur  spezifisch  musikalische  Erörterungen 
fragmentarisch  mitgeteilt)  bei  der  notorischen  Unvollständigkeit  der  Grisebachschen  Ge- 
samtausgabe in  musikalischer  Hinsicht  viel  mehr  vonnöten  gewesen,  als  dieses  als 
Ganzes  eigentlich  recht  überflüssige  Buch.  Wirklich  verdienstlich  an  ihm  bleiben  jedoch 
ausser  der  gründlichen  Einleitung  die  erstmalige  Veröffentlichung  des  ungedruckten 
Fragments  »Der  Freund*,  der  Wiederabdruk  der  Skizze  »Lichte  Stunden  eines  wahnsinnigen 
Musikers*,  sodann  die  bisher  unveröffentlichten  Bilder  »Kreisler  in  Haustracht*,  »Titel- 
blatt und  Titelkupfer  der  lichten  Stunden*  sowie  die  Wiederveröffentlichung  der  Hitzigschen 
Reproduktion  der  dritten  Deckelzeichnung  zu  „Kater  Murr*  und  schliesslich  die  beige- 
gebenen von  Hoffmanns  ungewöhnlichem  Kompositionstalent  zeugenden  Werke  in  Hans 
Pfitzners  Klavierbearbeitung  (Agnus  Dei  aus  der  Missa  in  D;  Hymnus:  Ave  maris 
Stella;  Hymnus:  O  Sanctissima;  Duett:  Ah  che  mi  manca  l'anima).  Gekleidet  ist  das 
Buch  in  die  vergrösserten  Wiedergaben  der  von  Hoffmann  selbst  gezeichneten  eigen- 
artigen Rückdeckel,  und  so  präsentiert  es  sich  immerhin  als  eine  schätzbare  Gabe  auf 
dem  Tisch  des  Bücherfreundes.  Dr.  Edgar  Istel. 

402.  Dieser  erste  Band  bringt  Symphonieen  von  Job.  Stamitz  (1717—1757),  Franz 
Xaver  Richter  (1709—1789)  und  Anton  Piltz  (ca.  1725—1760)  und  wird  eingeleitet 
durch  eine  längere  Abhandlung  von  Hugo  Riemann,  der  ja,  wie  man  sich  erinnert, 
schon  seit  geraumer  Zeit  immer  wieder  auf  die  Mannheimer  Tonschule  des  18.  Jahr- 
hunderts aufmerksam  gemacht  hat.  Wesentliche  Angaben  verdankt  Riemanns  Einleitung 
der  schätzbaren  Arbeit  Fr.  Walters:  »Geschichte  des  Theaters  und  der  Musik  am  kur- 
pflUzischen  Hofe*,  Leipzig  1898.  Wie  alle  Arbeiten  Riemanns  beweist  auch  die  vorliegende 
sein  bedeutendes  Können  und  seine  geschickte  Darstellungsgabe.  Dem  tut  der  Umstand 
keinen  Abbruch,  dass  einzelne  Angaben  haltlos  sind.  S.  XIII  bemerkt  Riemann:  »Da 
auch  Galuppis  und  Graupners  Symphonieen,  soweit  ich  sie  bis  jetzt  kenne,  des  Menuetts 
entbehren  und  diejenigen  von  Fasch  zwar  zum  Teil  viersätzig  sind,  aber  ebenfalls  kein 
Menuett  enthalten,  so  scheint  die  Aufnahme  des  Menuetts  in  die  Symphonie 
geradezu  eine  Neuerung  der  Mannheimer  zu  sein*  . . .  Der  Satz  behauptet,  soweit 
Graupner,  mit  dessen  Symphonieen  ich  mich  seit  längerer  Zeit  eingehend  beschäftige,*) 
in  Betracht  kommt,  falsches;  unter  114  Symphonieen  des  Meisters,  welche  die  Darm- 
stiidter  Hofblibliothek  besitzt,  sind  48  mit  je  einem  Menuett  und  13,  wenn  ich  recht 
gezählt  habe,  mit  je  zweien.  Auch  wird  man  Graupner  die  ersten  Versuche  stärkerer 
Individualisierung  der  Blasinstrumente  zuschreiben  müssen:  er  lässt  die  Homer  schon 
zum  Teil  selbständig  Motive  vorbringen.  Der  thematische  Katalog  ist  ein  Muster  sorg- 
samster philologischer  Akribie.  Waa  die  Werke  der  genannten  Meister,  die  der  Band 
bietet,  anbetrifft,  so  sind  sie  so  lebensftisch  und  schön,  so  glücklich  erfunden  und  wirkungs- 
voll, dass  ich  hoffe,  daa  eine  oder  andere  werde  sich  einen  Platz  auch  in  heutigen  Auf- 


^  Eine  Arbeit  über  Graupners  Symphonieen,  die  auch  deren  thematischen  Katalog 
bringen  wird,  mache  ich  soeben  druckfertig. 
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führungeo  erobern.  Und  das  iroit  Hayda,  mit  dem  ja  die  MBnnbeimer  wie  aucb  Karl  Pb. 
Em.  Bach  und  scboo  Graupaer,  manche  Beziehungen  haben.  Und  wenn  sicli  die  Ver- 
anstalter SffeDlticher  Konzene  diese  pricbtigen  ScbSpfungen  auch  vJeJIeicbt  enteebeo  lasaen, 
so  mSge  man  in  biuslicben  Kreisen  nacb  ihnen  greifen:  so  viele  Inttrumenie,  wie 
sie  das  Orchesier-Trio  von  Siamitz  i.  B.  erfordert,  bringt  man  unschwer  zusammen.  Und 
das  Stück,  wie  alle  anderen  des  Bandes,  erfreut  und  erfrischt. 

««,  G.  Ph.  Telemann,  Seb.  Bachs  Zeilgenosse  und  Freund,  ist  einer  von  den  Meisleni, 
denen  die  moderne  Musikforschung  bislang  noch  nicht  nlher  getreten  ist.  So  ist  ein 
Eingeben  auf  seine  künstlerische  Bedeutung  durchaus  begreiflich  und  wegen  der  Scbitiung. 
die  er  bei  seinen  Lebzeiten  erfuhr,  ge rech tfen igt.  Ottzenns  ßeUtige  Arbeit  ist  nur  der 
Anfang  einer  solchen  Wertung,  denn  die  Haupttitigkeit  entfaltet  Telemann  Dicht  als 
Opemkomponist. 

404.  Das  etwas  spit  eingelaufene,  nunmehr  in  dritter  Auflage  erschienene  Büchlein  des 
1893  verstorbenen  Mathematikers  und  Musikers  erfreut  sich  in  England  ziemlicher  Be- 
liebtheit und  ist  auch  geeignet,  dem  einen  oder  anderen  ein  guter  Führer  in  die  Elemente 
der  Musiktheorie  zu  sein.  Aber  wie  alle  derartigen  literarischen  Erscheinungen  hafiei  es  zum 
Teil  gar  sehr  an  der  Oberfliche,  auch  wenn  da  vom  Leimma  die  Rede  ist  und  don 
Helmbolz  erwähnt  wird.  Ein  wenig  Erklärung  wire  schon  zuweilen  notwendig  gewesen; 
was  sollen  uns  heute,  wo  Stumpf  und  Riemann,  von  den  alteren  Theoretikern  zu  schweigen, 
leben,  Sitze  wie  der:  .All  notes  . . .  whicfa  form  discordam  iatervals  «ith  thc  Key-note 
or  lonie  are  calied  disson  ances"?  An  Büchern,  die  sich  mit  rein  empirischer  Musik- 
theorie begnügen,  ist  weder  in  Deutschland,  noch  in  England  und  anderswo  Mangel. 
Voolbouses  Schrificben  ist  nicht  unbedingt  zu  diesen  zu  rechnen,  aber  die  Arbeit  pendelt 
zwischen  ihrer  und  der  An  wissenschaftlicher  Behandlung  des  Stoffes  hin  und  ber.  Und 
das  ist  vielleicht  erst  recht  vom  Übel.  So  gern  ich  einzelne  gute  Bemerkungen  der 
Schrift  anerkenne,  einer  Übersetzung  z.  B.  möchte  ich  nicht  das  Von  reden. 

405.  Das   mit  grosser  Sachkenntnis  geschriebene  Büchlein   empfehle   ich  allen  denen, 
.  welche  sich  über  die  physikalischen  Vorginge,  die  zu  Gehörsvorsiellungen  führen,  unter- 
richten wollen,  aufs  angelegentlichste.     Dem,  welcher  tiefer  in  den  Gegenstand  eindringen 
will,  wird  ein  ziemlich  vollstfndiges  Liieraturvenelcbnis  gute  Dienste  nin. 

Dr.  Tllibald  Nagel. 

406.  Der  Verhsaer  von:  „Die  Letarsitze  der  automuiichen  Stimmbildung'  hat  mit 
diesem  Saromelband  seine  frühere  polemisch -kritische  Tlilgkelt  überslcbtlicb  geordnet 
und  tusimmengefssst.  Hat  er  soch  manches  geinder^  und  stilistisch  vieles  susgetMl^ 
so  Ist  der  Ton,  der  an  Bestimmtheit  und  Schirfte  nichts  lu  wünscben  übrig  lisst,  der  alle 
geblieben.  Und  dieser  Ton,  diese  Kimpfemstur,  das  sei  ohne  Scbeu  gesagt,  ist  berriicli, 
well  offen  und  rein.  Tie  herbfriscbe  würzige  Seeluft  webfs  einen  beim  Lesen  nn  nnd 
ruft  den  Tunscb  wacb,  dass  unser  deutscher  Geist  mehr  solcher  kriMgen  Federn  bitte. 
Schelm  auch  vieles  eckig  und  kantig,  und  werden  die,  die  sn  bllUende  Klingen  gewSlui 
sind,  blu8g  durch  deulach-ehrllcfae  Kolbenschllge  aufschreckt,  so  slat  doch  jeder 
Scblsg  und  trifft  die  Sache  auf  den  Kopf.  Inhaltlich  hat  das  Buch  nur  einen  relstlren 
Wert,  insofern  es  durch  die  eigenen  Ideen  des  Verfassers,  durch  das  „Stnuprinilp'  und 
die  .Automatik',  weit  überholt  ist.  Aber  es  fübn  uns  mitten  in  die  Anfinge  der  mehr 
und  mehr  um  sich  greifenden  naturalistischen  Anschauungen  über  die  Kunst  des  SIngens, 
mitten  in  den  Kampf  der  Geister  und  Schulen,  falscher  Methoden  und  widersinniger 
Kritiken.  Es  Ist  die  Zeit  des  ersten  ernsthaften  Verstosses  gegen  den  Schwindel  alt- 
italienischer  Methode,  gegen  Lug  und  Trug,  gegen  das  System  der  Ausbeulung  und 
Phrase,  die  Zeit  des  Siegeszuges  Müller-Brunows  und  seiner  fundamentalen  Lebrsitie. 
In  George  Armin  erstand  dem  letzteren  ein  ebenbürtiger  Vorkimpfer  und  ein  streitbarer 
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Fechter,  wie  er  idealer,  kOhner  und  temperamentvoller  nicht  zu  denken  ist.  Die  ganzen 
AuMtze  stehen  im  Zeichen  MQUer-Brunows,  und  sind  nur  unter  diesem  Gesichtspunkt 
zu  verstehen.  Sie  lesen  sich,  als  ob  eine  lebendige  packende  Persönlichkeit  vor  uns 
stände  und  zu  uns  spräche,  bald  lodernd  im  Zorn,  bald  mit  wegwerfendem  Hohn  oder 
schlagender  Derbheit,  bald  mit  beissender  Ironie  oder  feiner  Satire.  Was  ihnen  einen 
höheren  Wert  verleiht,  ist  der  Mut  der  Wahrheit.  Es  steckt  Witz  in  dem  Buche,  Siede- 
glut und  Höhengriff.  Der  Kampf  des  «primären  Tones*  (des  idealen,  muhelosen,  leicht 
von  den  Lippen  fallenden  echten  und  metallischen  Brust-  und  Kopfklanges)  gegen  die 
klingenden  Etiketten  genischter  italienischen  Gesangssysteme,  des  Einregisters  gegen  die 
Vielregister,  der  Brustresonanz  gegen  die  einseitige  Betonung  einer  fehlerhaften  Kopf- 
resonanz und  törichter  Stützpunkte  am  harten  Gaumen,  der  Vollatmung  gegen  die  Teil- 
(Flanken-  und  Zwerchfell-)  Atmungen,  des  physiologischen  Natur-  (oder  Stau-)prinzipes 
gegen  konstruierte  Theoreme  der  Hals-  und  Kehlkopffunktionen,  kurz  einer  vernunft- 
gemässen  Organ-  und  Stimmbildung  gegen  Solfeggien  und  ruinöses  Partieenstudium 
zieht  in  anschaulichen  Bildern  an  uns  vorüber.  Sängern  und  Sängerinnen,  Schauspielern 
und  Rednern,  Gimpeln  und  hilflosen  Raben,  Schwächlingen  und  Schwankenden,  Wissenden 
und  Unwissenden,  aber  auch  den  Ratlosen  und  Ohnmächtig-Unglücklichen,  den  Ver- 
knaxten  und  Verpfuschten,  besonders  aber  Laien,  die  eine  schöne  Stimme,  das  kostbare 
Gut  eines  wertvollen  Organes  zwecks  Ausbildung  einer  „berühmten"  Schule  oder  Methode 
übergeben  wollen,  sei  dies  Bändchen  zur  Durchsicht  und  zum  Durchdenken  empfohlen. 
Das  Schlusskapitel  enthält  Studien  über  moderne  Sänger,  die  mit  zu  dem  Vorzüglichsten 
gehören,  was  über  Gesangskunst  geschrieben  ist.  Es  tut  ordentlich  wohl,  jenseits  eines 
Öden  Musikantengeschwätzes  und  einer  hirnlosen,  faselnden  Gesangs-  und  Gefühlsästhetik 
in  Tiefen  zu  blicken  und  feste,  sichere  Werte  zu  bekommen.  Hier  spricht  ein  Künstler 
über  Künstler  und  lässt  uns  in  seiner  kritischen  Werkstatt  Plastiken  wie  Ludwig  Wüllner, 
Felix  Kraus,  Francesco  d'Andrade,  Camilla  Landi,  Marie  Schoder  von  vollendeter  Kraft 
und  Schönheit  der  Linien  schauen.  Das  mag  genügen,  ohne  den  Aufsätzen  ihr  bestes 
zu  nehmen.  Nur  noch  eins:  Sie  sind  Ludwig  Wüllner,  dem  Schüler  und  Freunde,  ge- 
widmet. Rudolf  M.  Breithaupt. 
407.  Der  vor  wenigen  Jahren  verstorbene  Jenenser  Justizrat  Carl  Gille  gehört  zu  den 
wenigen  Liebhabern,  die  sich  durch  die  Kraft  ihrer  Begeisterung  und  ihr  organisatorisches 
Talent  einen  festen  Platz  in  der  Musikgeschichte  des  19.  Jahrhunderts  erobert  haben.  Zwei 
Institute  waren  es,  denen  er  hauptsächlich  seine  unermüdliche  Tätigkeit  widmete:  in  Jena, 
dem  Orte,  wo  er  lebte,  die  Akademischen  Konzerte,  die  ihm  in  erster  Linie  ihr  hohes 
Ansehen  zu  danken  hatten;  darüber  hinaus  der  Allgemeine  deutsche  Musikverein,  dessen 
Vorstand  er  so  viele  Jahre  hindurch  als  eines  seiner  tätigsten  Mitglieder  angehörte.  Früh- 
zeitig hatte  Gilles  Scharfblick  die  Bedeutung  des  so  vielfach  angezweifelten  kompo- 
sitorischen Schaffens  Franz  Liszts  erkannt.  Bald  gewann  er  die  Freundschaft  des  edeln 
Meisters  und  blieb  ihm  bis  ans  Lebensende  als  einer  der  Intimsten  eng  verbunden.  Die 
Briefe,  die  Liszt  im  Verlauf  eines  Dritteljahrhunderts  an  den  Jenenser  Freund  richtete, 
gewähren  nicht  nur  einen  schönen  Einblick  in  dieses  auf  Liebe  und  Verehrung  von  der 
einen,  auf  Hochachtung  und  Dankbarkeit  von  der  andern  Seite  gegründete  Verhältnis,  sie 
liefern  auch  einen  wichtigen  Beitrag  zur  Lebens-  und  Charaktergeschichte  Franz  Liszts. 
Nicht  als  ob  sie  Dinge  enthüllten,  die  zuvor  noch  unbekannt  gewesen  wären,  oder  Liszt 
von  neuen  Seiten  zeigten.  Aber  manche  Bestätigungen  und  interessante  Nuancierungen 
von  anderweitig  Oberliefertem,  wie  manche  belehrende  Einzelzüge  wird  man  ihnen  ent- 
nehmen können.  Adolf  Stern  hat  dem  mit  einem  Bildnis  Carl  Gilles  gezierten  Buche 
eine  inhaltsreiche  Biographie  und  Charakteristik  des  Adressaten  beigegeben.  Den  Grund- 
sätzen, nach  denen  er  —  wie  er  im  Vorwort  selbst  ausführt  —  die  Lisztschen  Brieftexte 
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behandelte,  muss   rückbaltlos  zugestimmt  werden.    Jeder  Herausgeber  Lisztscher  Briefe 
sollte  sie  sieb  aneignen. 

40S.  Die  Vorzüge  des  Draesekeschen  Lehrbuches  rür  Coatrapunkt  uDd  Fuge 
liegen  darin,  dass  es  im  Dienste  der  Praxis  verfassi  Ist  von  einem  Manne,  der  nicht 
bloss  Tbeoretiker,  sondern  selbstschaffender  Künstler  ist,  und  dem  überdies  die  ErNhrung 
einer  langjäbrigen,  erfolgreichen,  pädagogischeo  Tiiigkeit  zur  Verfügung  steht.  Überall 
steuert  der  Verfasser  direkt  und  ohne  Umschweife  auf  das  Ziel  los,  contrapunktische 
Gewandtheit  dem  Schüler  rasch  und  auf  möglichst  bequemem  Wege  beizubriDgen.  Ter 
da  weiss,  mit  wie  vielen  unnützem,  viel  antiquiertem  Ballast  gerade  der  Coniraputikl- 
uDterricht  sich  auch  beute  noch  schleppt,  wird  diesen  Vorzug  besonders  zu  scbitzen 
wissen.  An  mfiglichsie  Vollständigkeit  und  Allseitigkeit  erstrebender  Systematik,  er- 
schöpfender Darstellung  aller  Einzelheiten  und  auch  an  Reichhaltigkeit  des  Materials 
dürfte  Draeseke  von  manch  anderem  Darsteller  der  Contrapunktlehre  übertroiTen  werden. 
Kaum  aber  von  irgend  einem  in  Bezug  auf  die  Fülle  wahrhaft  neuer  und  Fruchtbringender 
Gesichtspunkte,  von  denen  mancher  auch  solche  Lehrer  für  sich  gewinnen  dürfte,  die 
sich  nicht  entschliessen  können,  das  Draesekesche  Buch  durchaus  ihrem  Unterricht  zti 
Grunde  zu  legen.  Es  geht  ein  gesunder,  moderner  Zug  durch  das  Ganze,  die  Über- 
zeugung, dass  man  unbeschadet  des  schuldigen  Respekts  vor  dem  Überlieferten,  soweit 
es  sieb  erprobt  und  bewibrt  hat,  aufräumen  müsse  mit  vielem,  womit  man  die  lernenden 
Jünger  der  Tonkunst  zur  Stunde  noch  immer  glaubt  plagen  zu  müssen. 
409.  Ludwig  Busslers  Hartnonielebre  ist  eine  seit  langem  anerkannte  und  in 
ihrer  Brauchbarkeit  bewährte,  vortreiTIiche  Arbeit.  Zu  ihrem  Lobe  ist  nichts  mehr  zu 
sagen.  Bis  wir  einmal  die  den  Anforderungen  unserer  Zeit  vollkommen  entsprechende 
Harmonielehre  haben  werden,  bleibt  sie  als  Leitfaden  für  den  Unterricht  wohl  das  beste 
Aushiihmittel.  Die  vorliegende  fünfte  Auflage  bat  Dr.  Hugo  Leichtentriil  in  dankena- 
werter  Weise  besorgt  und  in  der  Revision  des  Busslerschen  Textes,  wie  in  den  von  ihm 
selbst  beigefügten  erläuternden  Anmerkungen  Geschick  und  gute  Sachkenntnis  bewiesen. 

Dr.  Rud.  Louis. 

MUSIKALIEN 

410.  Theodor  Streicher:  Aus  des  Knaben  Wunderhorn.    30  Lieder  für  eine  Sing- 

stimme mit  Begleitung  des  Fianoforte-    Verlag:  Lauterbach  &  Kuhn,  Leipzig. 

411.  Theodor  Streicher:    Sprüche    und    Gedichte    von    Richard    Dehmel    in 

Musik  gesetzt-     Ebenda. 

412.  Louis  Adolphe  Coerne:  Messe  in  d-molt  für  sechsstimmigen  gemischten  Chor 

mit  Orgel  (ad  libitum).    Op,  53.    Partitur.   Verlag:  F.  E.  C.  Leuckart,  Leipzig. 

413.  Palestrina:  MissaPapaeMarcelli  (sechsstimmig).  Für  den  praktisch-liturgischen 

Gebrauch  bearbeitet  von  Carl  Thiel.   Partitur.   Verlag:  W.  Sulzbacb,  Berlin. 

414.  Heclor  Berlioz:  Geistliche  Gesangwerke,    a)  Chor  der  Magier  (Bisher  uo- 

verölTentlicht).     Für    gemischten    Chor    und    Orchester.     b|    Veni    creator. 

Motette    für    Soli    und    Chor,    c)  Tantum    ergo    für  Soli,   Chor    und   Orgel. 

Partituren.  Verlag:  Breitkopf  &  Härtel,  Leipzig. 
410  u,  411.  Kurz  gesagt:  ich  halte  die  Slreicherscben  Wunderhornlieder  für  das 
Bedeutendste,  was  in  den  letzten  fünf  Jahren  auf  dem  Gebiet  des  Liedes  hervorgetreten 
ist  und  begrüssc  in  ihrem  Schöpfer  nicht  bloss  einen  scbarfumrissenen  Charakierkopf, 
sondern  auch  einen  wahren  Mebrer  des  Reiches  unserer  deutseben  Tonlyrik.  Gleich 
Hugo  Wolf  saugt  unser  Jungmeister  seine  beste  musikalische  Krati  aus  seinen  Dichtem, 
gleich  Hugo  Wolf  gibt  seine  Musik  den  Gedichten  ein  reicheres,  intensiveres  Leben, 
weil  sie  eben   nicht  geistreicber  Reflexion  und  Eingrübelung  entspringt,  sondern  einem 
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naiven,  intuitiven  Erfassen,  weil  sie  mit  einem  Worte:  lebendige  Musik  ist.  Merk- 
würdigerweise geht  er  im  quantitativen  Aufwand  der  Kunstmitte!  kaum  irgendwo  über 
das  gewohnte  hinaus.  Mit  ein  paar  Tönen  bannt  er  uns  in  eine  Stimmung,  malt  er  uns 
den  landschaftlichen  Hintergrund  der  poetischen  Vorginge,  stellt  er  verborgene  Be- 
ziehungen her,  komponiert  er  gewissermassen  zwischen  den  Zeilen.  Und  das  ist  sehr 
notwendig  gerade  bei  den  von  ihm  gewählten  Dichtungen,  deren  volkstümliche,  lyrische 
Sprünge  das  Verständnis  des  Zusammenhanges  oft  ziemlich  rätselhaft  erscheinen  lassen. 
Ja  nicht  selten  liegt  sogar  in  der  Unklarheit  des  Wortausdruckes,  die  der  Phantasie  einen 
weiten  Spielraum  lässt,  ein  ganz  besonderer  Reiz.  Da  wirkt  denn  Streichers  musikalische 
Wiedergabe  wie  ein  Supplement  oder  wie  eine  Erläuterung,  ja  man  darf  sagen,  dass  er 
durch  seine  Komposition  eine  ganze  Reihe  von  wertvollen  älteren  Gedichten,  an  denen 
man  bisher  achtlos  vorüberzugehen  pflegte,  dem  geistigen  Besitzstande  der  Nation  wieder- 
gewonnen hat.  Obwohl  Gesänge  betrachtsamen  oder  glühend  sinnlichen  Charakters  in 
unserer  Sammlung  nicht  vorliegen,  ist  die  Mannigfaltigkeit  der  Begabung  Streichers  doch 
offenbar.  Er  hat  so  Lapidares,  Tiefernstes  wie  das  „Erntelied^  so  ungemein  Romantisches, 
Traumhaftes  wie  die  »Nächtliche  Jagd**,  er  singt  uns  Liebeslieder  voll  Herzlichkeit  und 
Wärme,  dann  wieder  schlichte,  echt  volkstümliche  Balladen,  wie  den  wLiebesdiensf*, 
ritterliche  Minnelieder,  wie  die  gleichsam  im  Waffenschmuck  leuchtende  «Aurora^  er 
lässt  düstere,  nahezu  dramatische  Scenen  aus  dem  Soldatenleben  an  unserm  Geist 
vorüberziehen  (»Der  Schildwache  Nacbtlied''  und  »Nun  lasst  uns  singen  das  Abendlied*), 
er  ergötzt  uns  durch  allerlei  Spott-,  Scherz-  und  Schelmenlieder  voll  Temperament  und 
frischer  Laune.  Die  starke  humoristische  Potenz  gehört  überhaupt  zu  den  Merkmalen 
seiner  Muse,  wobei  ihm  ein  gesunder,  derber  Realismus  zustatten  kommt.  Schade,  dass 
der  Text  einiger  seiner  besten,  reizvollsten  Sachen,  z.  B.  das  «Weinschröterlied*  und 
^»Grosse  Wäsche*  sich  dem  begrifPiichen  Verständnis  bis  zur  Schmälerung  des  Genusses 
entzieht.  In  der  Volkstümlichkeit  seiner  Erfindung  begegnet  sich  Streicher  mit  Brahms, 
von  dem  ihn  doch  wieder  die  freie,  vom  Geiste  des  Contrapunkts  emanzipierte  Satz- 
technik unterscheidet.  Der  Klavierpart  ist  nicht  schwer,  ohne  darum  an  Bedeutung  zu 
verlieren,  aber  dem  Sänger  muten  die  Lieder  zuweilen  durch  hohe  Lage,  heikle  Inter- 
valle und  gewagte  Charakteristik  Ungewohntes  zu.  Natürlich  mein'  ich  nicht,  ,,da8S  das 
ein  Fehler  sei.*  Neue  Meister,  neue  Aufgaben.  In  No.  25  ist  eine  Schöne  empört 
darüber,  dass  man  sie  gemacht  zu  einer 


Non      -      nen,   und    mir  den    schwar-zen      Man-tel         gab... 


Ob  Streicher  für  den  durch  die  Triolen  ausgedrückten  gurgelnden  Ingrimm  so  bald 
die  Sängerin  finden  wird,  die  das  überzeugend  vorzubringen  versteht?  Ich  versuche  nicht 
erst,  die  Lieder  nach  ihrem  Wert  zu  gruppieren,  weil  fast  jedes  seine  besonderen  Vor- 
züge hat  und  nur  wenige  (z.  B.  14  und  28)  nicht  auf  der  Höhe  stehen.  Dagegen  möchte 
ich  ausser  den  oben  genannten  «Die  widerspenstige  Braut*,  „Ehstand  der  Freude*, 
,,Müllers  Abschied*,  „Kuckuck*,  „Nachtmusikanten*  und  „Ei,  ei,  wie  scheint  der  Mond 
so  hell*  noch  besonders  hervorheben.  Und  jedenfalls  scheint  es  mir  erfreulich,  dass 
gegenüber  dem  neuestens  von  Max  Reger  vertretenen  „Musizierlied*  die  Linie  Hugo 
Wolfs,  deren  Ziel  der  kongeniale  Ausdruck  des  Gedichtes  bildet,  eine  Fortsetzung  durch 
eine  so  eigenartig  ausgeprägte  Persönlichkeit  erfährt.  Wer  mit  den  eben  besprochenen 
Gesängen  vertraut  ist,  wird  gern  auch  nach  dem  Dehmel-Hefte  greifen.  Die  Sprüche 
sind  mit  echt  Streicherscher  Prägnanz  wiedergegeben  und  der  bursleske  Cantus  von  der 
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HKumpaney'  Lius,  Flob  und  VCanze  eine  neue  Probe  für  die  bumorisiische  Ader  und 
scbirFe  Poiniierungsliunst  des  Tondichters.  Dr.  Rtcbard  Balka. 

412.  Elwis  anspruchsvoll  und  kompliiieri  ist  schon  ihrer  Sechsstinmigkeii  wegen 
Coemes  Messe  in  d-moU.  Gleich  seinem  Lehrer  Rbeinberger  spricht  dieser  be- 
gabte und  meisterlich  geschulte  Amerikaner  auch  in  der  Kirchenmusik  die  Tonspracbe 
des  romantisch  angebaucbten  Nach  -  Beethovenseben  Klassizismus,  dessen  grGtsier 
Meister  Mendelssohn  war.  Ohne  cicilianisch  zu  erscbeinen,  noch  auch  irgend vie 
modernisierende  Tendenzen  zu  verfolgen,  gibt  er  sich  schlicht  und  natürlich  als  eine 
ehrliche,  freilich  aber  auch  kaum  durch  besonders  hervortretende  Eigenart  nachhaltiger 
fesselnde  Musikernatur. 

413.  Ober  Art  und  Tragweile  seiner  Bearbeitung  des  Palestrinaschen  Meislerwerks, 
die  keinen  andern  Zweck  verfolgt,  als  die  Mi&sa  Papae  MercelH  auch  weniger  grossen 
und  leisiungsfibigen  Klrcbenchören  zuginglicb  xu  machen,  spricbl  sich  der  Herausgeber 
selbst  folgendermasscn  aus:  „Die  Bearbeitung  erstreckte  sich  hauptsicblich  auf  folgende 
drei  Punkte:  1.  Stellen,  desgleichen  auch  kontrapunktiscbe  Figuraiionen,  die  dem  Heraus- 
geber minder  bedeutsam  und  für  die  Entwickelung  bezw,  den  effektiven  Aufbau  des 
Werkes  von  untergeordnetem  Interesse  eischienen,  sind  in  Wegfall  gekommen.  2.  Durch 
Obenrsgen  verschiedener  bober  Tenorpanieen  in  die  Altstimme  ist  die  den  Tenören  zu* 
erteilte  Aufgabe  bequemer  tu  lösen.  3.  Schtiesslicb  wurden  die  beiden  Tenor-  beiw. 
Basssiimmen,  soweit  als  möglich,  im  Sinne  unserer  modernen  Choreinricbtung  —  als 
höherer  und  tieferer  Tenor-  bezw.  Bass  —  behandelt."  Man  kann  darüber  streiten,  ob 
derartige  Eingriffe,  wie  sie  Thiel  unter  I  anführt,  überhaupt  erlaubt  sind,  ob  es  nicht 
unbedingte  künstlerische  Pflicht  ist,  Ewigkeiisscböpfungen,  wie  Palesirinss  Messe  eine 
ist,  ganz  genau  so  aufzuführen,  wie  sie  der  Komponist  niedergeschrieben  hat.  Wenn 
man  aber  zugibt,  dass  es  Pille  geben  kann,  wo  man  von  dem  kategorischen  Imperativ  der 
absoluten  Buchstabenform  abgeben  darf  —  und  jeder  Praktiker  wird  das  zugeben,  so 
wird  man  Thiel  die  Anerkennung  nicht  versagen  dürfen,  dass  er  ohne  Wilikürlichkeit. 
mit  Geschmack,  Sachkenntnis  und  geschickler  Hand  operien  hat.  Seine  Bearbeitung 
kann  für  den  praktischen  liturgischen  Gebrauch  warm  empfohlen  werden. 

414.  Die  vorliegenden  drei  geistlichen  Gesangwerke  von  Hector  Berlioz  waren  vor 
der  grossen  Gesamtausgabe,  in  der  sie  nun  erschienen  sind,  so  gut  wie  unbekannt.  Das 
interessanteste,  weil  für  den  jungen  Berlioz  am  meisten  charakierisiische,  Stück  von 
ihnen  ist  der  im  Jahre  1832  zu  Rom  komponierte  Chor  der  Magier.  Er  gehört  zu 
seinen  „envois  de  Rome"  und  dieser  Umstand  könnte  vielleicht  erktiren,  dass  er  für  den 
29jahrigen  Komponisten  der  Phantastischen  Symphonie  merkwürdig  zahm  ist,  wenn 
nicht  die  Tatsache,  dass  bereits  im  Jabre  1828  eine  „Marcbe  rfligieuse  des  Mages*  von 
Berlioz  zur  Aufführung  gelangt  war,  darauf  hinwiese,  dass  es  sich  möglicherweise  bei 
diesem  Chor  um  nichts  weiter,  als  um  eine  Bearbeitung  des  früheren  Marsches  bandele. 
(S.  A.  Jullien,  Hector  Berlioz  S.  376  Anm.)  Mehr  als  historisch-biographisches  Interesse 
hat  der  Magier-Chor  kaum.  In  noch  höherem  Grade  gilt  das  von  dem  Veni  creator 
und  dem  Tantum  ergo,  zwei  recht  harmlosen  Stückeben,  bei  denen  wohl  niemand  auf 
Berlioz  als  ihren  Autor  raten  würde.  Dr.  Rud.  Louis. 


GENERALANZEIGER  FÜR  DÜSSELDORF  1903,  No.  198.  -  Interessant  und  lehr- 
reich isty  was  Eccarius-Sieber  unter  der  Überschrift  »Was  lehrten  die  Faust- 
AufTubrungeo  des  , Rheinischen  Goethevereins  für  Festspiele^  in  Düsseldorf?*  sagt. 
Er  spricht  für  die  Errichtung  eines  «Festspielhauses  des  Rheinischen  Goethevereins'' 
an  den  Ufern  des  Rheinstromes,  allwo  man  Werke  wie  Bungerts  cyklisches  Riesen- 
werk »Homerische  Welt*  oder  das  in  seiner  Anlage  und  Erhabenheit  an  »Parsifal* 
erinnernde  Musik-Drama  »Baldurs  Tod**  von  Kistler  zur  Aufführung  bringen  könnte. 
—  »Wie  herrlich  wäre  der  Gedanke,  gerade  am  Rhein  Wagners  Idee  zur  Aus- 
führung zu  bringen,  hier  am  Gestade  des  Flusses,  den  Wagners  ,Ring'  so  ver- 
herrlicht, des  Flusses,  dessen  Sagenwelt  in  der  Trilogie  so  wundersam  belebt  wurde, 
kein  ,Rheinisches  Bayreuth^  wohl  aber  ein  Festspielhaus  am  deutschen  Rheine 
erstehen  zu  lassen!" 

FRANKFURTER  ZEITUNG  1903,  No.  203.  —  Hermann  Gehrmanns  Jubiläums- 
aufsatz  »Adolf  Adam*  gibt  eine  Biographie  und  Charakteristik  Adams,  ohne  auf 
dessen  Schaffen  und  Bedeutung  tiefer  einzugehen. 

FREMDEN  BLATT  1903,  21.  7.  —  Ein  Feuilleton  »Karl  Maria  von  Weber  in  Wien«  von 
Rudolf  Kars  gibt  eine  Zusammenstellung  grossenteils  schon  bekannter  Umstände 
aus  Webers  Leben. 

NEUE  MUSIKALISCHE  PRESSE  (Leipzig)  1903,  No.  14/15.  -  Dieses  Doppel- 
heft enthält  als  die  wichtigsten  Beiträge  die  Fortsetzung  von  Karl  Grunskys 
Analyse  »Brückners  9.  Symphonie«  (hier  werden  das  Scherzo  und  das  Adagio  be- 
handelt; meisterlich  ist  ganz  besonders  die  Erklärung  des  Adagios,  die  auf  schönstem 
Brückner- Verständnis  beruht)  und  von  Max  Puttmanns  Artikel  »Robert  Franz  und 
die  Enthüllung  des  Franz-Denkmals  in  Halle  a.  S.«  Von  den  Musikfestberichten 
(Prag  von  Viktor  Joss,  Basel  von  Arthur  Seidl,  Görlitz  von  Max  Puttmann)  sei 
namentlich  derjenige  Seidls  über  »Die  39.  Tonkünstlerversammlung  des  Allgem. 
deutschen  Musikvereins«  hervorgehoben,  der  eine  Fülle  wichtiger  Anregungen  und 
beherzigenswerter  Gedanken  enthält.  Nach  Seidl  hat  der  genannte  Verein  die  Pflicht, 
»Experimente  zu  wagen,  Beispiele  aufzustellen  und  Proben  abzulegen«;  er  darf  »die 
riskanten  Versuche  mit  fragwürdigem  Neuen,  dem  noch  unbewährten  Unbekannten 
seinerzeit  nun  einmal  nicht  scheuen«.  »Und  müssen  etwaige  Erfolge  auf  diesem 
heiklen  Boden  des  annoch  Unerprobten  dann  unmittelbar  zum  Ansporn  ganz  allgemein 
für  die  deutschen  Konzert-Institute,  Theater-,  Orchester-  wie  Chorleitungen  werden, 
so  noch  vielmehr  wird  seine  planmässige  Tätigkeit  in  diesem  Sinne  auch  ander- 
weitig noch  das  gesamte  Musikleben  reformieren,  das  heutige  Konzert-Unwesen 
zumal  revidieren  und  zuletzt  ästhetisch-sinnvoll  umkrempeln  können!« 

BAYREUTHER  BLÄTTER  1903,  7.  bis  9.  Stück.  —  Die  von  H.  v.  Wolzogen  ver- 
öffentlichten  70  Briefe  »Richard  Wagner  an  Friedrich  Feustel«  lassen  die  schwere 
Werdezeit  Bayreuths  neu  vor  uns  erstehen  und  die  treue  Hingebung  dieses  vor- 
trefriichen  Mitarbeiters  Wagners  erkennen.  Zahlreiche  interessante  Einzelheiten 
sind  gleichfalls  in  diesen  Briefen  enthalten.  Eine  sei  erwähnt:  Am  4.  März  1880 
schreibt  Wagner  aus  Neapel:  »Hiergegen  muss  ich  Ihnen  anvertrauen,  dass  der 
II.  24.  30 


Gedanke,  mich  mit  meiner  Familie,  meiner  Idee  und  meinen  Werken  für  alle  Z«il 
Bänitich  in  Amerika  niederzulassen,  »br  ernsilicb  in  mir  Turzel  fastt.  Habe  »di 
einzig  zu  bedauern,  nicbl  bereits  lingsl  mir  einen  friscberen  und  kriftis  treibenden 
Boden  nir  die  Zukunft  meiner  Werke,  sowie  meiner  Familie  ausgewiblt  zu  btben, 
so  kann  micb  meine  tiefe  Überzeugung  vom  Verfall  der  europilscben  Kultur  aar 
dazu  antreiben,  desto  ernstlicher  und  entschiedener  nocb  ietit  diesen  Ausweg  in 
bescbreiteni*  —  Hans  v.Wolzogen  widmet  Malwida  von  Meysenbug,  einer  .vahi^ 
hafi  adeligen  Natur,  der  echten  Idealisiin,  der  Freundin  Bayreuths",  einen  «anaen 
Nekrolog,  einen  eben  solchen  dem  im  April  d.  J.  verstorbenen  Joh.  Heinrich  LSITler. 
.Gobineaus  Alexander  in  Weimar*  betitelt  L.  Schemann  eine  Darstellung  de« 
Verlaufs,  den  die  Goblneau-Polemik  genommen  hat;  aDcr  Leipziger  Thomaskaator 
Job.  Hermann  Schein'  wird  von  Arthur  Prüfer  biographisch  bchandelL 

KORRESPONDENZBLXTT  DES  EVANGEL.  KIRCHENGESANGVEREINS 
FÜR  DEUTSCHLAND  l903,No.8.  -  Von  Interesseistder  InhaltvonV.Hertel« 
Artikel  „Ein  Wort  zu  dem  Gedanken  von  H.  PosI  über  den  Rhythmus". 

ALLGEMEINE  MUSIKZEITUNG  1903,  No.  30-33.  -  Die  Fonsetzung  von  Camille 
Bellaigucs  Studie  .Der  Esprit  in  der  Musik"  birgt  eine  sehr  hübsche  Besptecbnni 
des.Don  Giovanni' und  eine  beherzigenswerte  Behandlung  OiTeiibachs.  H.  J.  Conrat 
widmet  ein  Gedenkblatt  dem  Geigenvinuosen  Archangelo  Corelli  ^1653—17131;  Max 
Pultmann  ein  aolcbea  Adolphe  Adam.  Sehr  interessant  ist  namentlich  Ettgen 
Segnilz'  Aufsatz  „Aus  dem  Leben  eines  deutschen  Organisten  in  Rom",  ein  wirklich 
wertvoller  Beitrag  zur  Lebensgescbichle  Otto  Nicolais.  Hübsch  zeigt  der  Verfasser, 
wie  sich  Nicolais  Leben  in  Rom  allmählich  ausgestaltete,  und  wie  er  trotz  allen 
Wechsels  von  Glück  und  Unglück,  trotz  aller  ihn  umgebenden  künstlerischen  Z«f- 
fabrenbell  sein  deutsches  Vaterland  niemals  vergessen  konnte;  hübsch  ist  auch  der 
Hinweis  auf  die  Verbindung  strenger  musikalischer  Schulung  mit  dem  Zauber  de« 
südlichen  Lebens  in  den  „Lustigen  Weibern  von  Wlndsor". 

FREISTATT  (Mönchen)  1903,  No.  30  und  31.  —  Lesenswert  ist  Franz  Bleis  psycho- 
logisierende  Studie  .Kundry';  das  gleiche  gilt  von  Felix  Adlers  Artikel  .Von  der 
kOniglicben  Akademie  der  Tonkunst  in  München'.  —  In  HetI  31  len  Felix  Adler 
einem  »Wagnerdeakmal  und  Fesisplele'  betitelten  Aufsatz  den  Gedanken  in 
Grunde,  man  mSge  eine  wenn  aucb  nocb  ao  ideale  Konkurrenz  zwischen  dem 
Prinz  regen  lentbeater  und  Bayreuth  aufgeben  und  vielmehr  in  München  die  zweite 
Hälfte  der  Bayreutber  Idee  ausführen:  das,  was  Wagner  von  Bayreuth  aus  ans- 
ffibren  wollte:  ,Dle  Fortpflanzung  dea  deutschen  Tondramas,  der  bis  nun  immer 
die  Steine  im  Weg  lagen,  das  sie  niemand  fortsctaairen  wollte."  .  .  .  ,Es  mfisste 
eine  Lust  sein,  zusehen  zu  dürffen,  wie  hier  die  bedeutendsten  Künstler  aller 
Gattungen,  Dichter,  Musiker,  Maler,  Bildhauer,  Singer  und  Schauspieler  an  der 
Arbelt  sind,  dem  Kunstwerk  der  Zuicunfl  nachhaltige,  dauernde  Geltung  »i  ver- 
schaffen. Dann  böte  das  Prlnzregententheaier  Festspiele,  wie  sie  Idealer  und  segen- 
bringender nicht  gedacht  werden  kSnnten.'  Im  Anschluss  hieran  macht  Adler  den 
Vorschlag,    Pßliaers    «Rose    vom    Llebesgarten"    und   Schillings  .PfeifCrtag'    suf- 

BLÄTTER  FÜR  HAUS-  UND  KIRCHENMUSIK  1903,  No.S.  -  Eingeleitet  wird 
das  Heft  durch  Hermann  Kretzschmars  Analyse  von  Griegs  .Lyrischen  Stücken*. 
Des  Weiteren  beschliesst  Otto  Klauwell  seine  Anikelreihe  .Über  das  Verhältnis 
des  Komponisten  zum  Dichter"  mit  einem  Aufsatz,  der  die  jüngste,  durch  den 
Einfluss    der  Wagnerschen  Musikdramen  entstandene  Richtung  In  der  Liedkompo- 
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sition  behandelt.  Dem  Volkslied  mit  seiner  Vorherrschaft  der  Singstimme  stellt 
er  das  moderne  Kunstlied  gegenüber  mit  seinem  „heissen  Bemühen,  den  ganzen 
Ausdrucksgehalt  der  poetischen  Unterlage  mit  allem,  was  etwa  noch  zwischen  den 
Zeilen  zu  lesen  ist,  musikalisch  zu  umfassen  und  mit  den  Mitteln  einer  nach  allen 
Richtungen  verfeinerten  Kunsttechnik  in  ein  Tonwerk  umzugietaen,  dessen  Schwer- 
punkt durchaus  in  seinem  instrumentalen  Teile  gelegen  ist,  während  die  Sing- 
stimme, so  sehr  sie  als  Trigerin  des  Textes  eine  bedeutungsvollere  Behandlung 
beansprucht,  nur  als  eines  der  mannigfachen  nebengeordneten  Einzelelemente  des 
Ausdrucks,  aus  denen  sich  die  Wirkung  des  Ganzen  zusammensetzt,  in  Betracht 
kommt*  Mit  Recht  sagt  der  Verbsser,  dass  ein  weiteres  Verfolgen  dieser  Richtung 
notwendigerweise  zum  Melodram  fuhren  müsste.  — '  Das  ebenso  lehrreiche  wie 
aktuelle  Thema  «Kirchenmusik  und  Seminarunterricht*  behandelt  ein  Artikel  von 
Ernst  Rabich,  der  eine  Reihe  von  beherzigenswerten  Vorschlägen  zur  Reform  des 
Lehrerseminarlehrplans  enthält. 

MONTHLY  MUSICAL  RECORD  1903,  August.  -  Enthält  die  Fortsetzung  von  E. 
Prouts  Analyse  „Grauns  passion  music*  Aus  dem  übrigen  Inhalt  des  Heftes  sei 
noch  der  Artikel  „Karl  Klindworth*  von  Constance  Bache  hervorgehoben. 

BERLINER  BÖRSEN-COURIER  igo3,  No.  341.  -  M.  Steuer  weist  in  seinem 
biographischen  Gedenkblatt  »Adolphe  Adam*  auf  Adams  einaktige  Oper  „Le  chälet* 
(Die  Alpenhfitte),  die  bereits  1834,  also  vor  dem  «Postillon*  entstanden,  in  Frank- 
reich Adams  Ruhm  begründet  und  seither  in  der  Op6ra  comique  über  tausend 
Aufführungen  erlebt  hat.  Den  »Weg  über  den  Rhein*  hat  sie  aber  nicht  gefunden, 
sagt  Steuer.  „Warum?  Die  Götter  und  die  Bequemlichkeit  unserer  Theater- 
direktoren mögen  es  wissen!* 

BOHEMIA  (Prag)  1903,  No.  208,  Beilage.  —  »Zur  Parsifalfrage*  von  Richard  Batka. 
Ein  Aufsatz,  der  den  Nagel  auf  den  Kopf  trifft!  Batka  zeigt  genau,  wie  es  eigent- 
lich mit  der  Frage  steht  und  fertigt  alle  Vorurteile  und  Irrtümer  ab;  mit  sehr 
loyalen  Worten  stellt  er  fest,  welche  Verdienste  sich  Wagners  Erben  um  die 
Bayreuther  Sache  erworben  haben,  und  er  macht  den  Vorschlag,  man  möge  durch 
öffentliche  Sammlung  einen  Fonds  zustandebringen,  der  Bayreuth  auf  eigene 
Füsse  stellen,  von  Modelaunen  und  materiellen  Rücksichten  unabhängig  machen 
und  als  nationale  Institution  erhalten  könnte.  Wenn  dann  auch  um  das  Jahr  1014 
eine  tolle  Parsifalmode  an  allen  Bühnen  entsteht,  man  wird  gewiss  nach  kurzer 
Zeit  für  immer  wieder  zum  Genuas  an  der  Quelle  zurückkehren  und  das  Bayreuther 
Urbild  wird  uns  wenigstens  bleiben.  „Denn  allezeit  war  das  die  beste  Kunst- 
politik: nicht  das  wuchernde,  an  tausend  Enden  nachwachsende  Schlechte  ausjäten 
zu  wollen,  sondern  das  selten  Gute  positiv  und  dauernd  zu  befestigen  I* 

Aus  der  ALLGEM.  DEUTSCHEN  KORRESPONDENZ  ist  in  zahlreiche  deutsche 
Tageszeitungen  übergegangen  ein  Geburtstagsaufsatz  »Edward  Grieg*  von  Arthur 
Seidl:  eine  klar  und  knapp  gehaltene  Skizze,  die  dem  nordischen  Meister  glück- 
lich seinen  Platz  in  der  Entwickelung  der  Musik  und  in  dem  geistigen  Leben  der 
Gegenwart  anweist.  Auf  Griegs  1804  geschriebenen  Aufsatz  über  Robert  Schumann 
weist  Seidl  ganz  besonders  nachdrücklich  hin  und  er  findet  des  Weiteren  gar  zahl- 
reiche Berührungspunkte  zwischen  Schumann  und  Grieg;  ja  er  nennt  den  letzteren 
sogar  direkt  «so  etwa  den  Robert  Schumann  des  skandinavischen  Nordena*:  beide 
„geschickte  Melodramatiker  und  intime  Lyriker*,  »Meister  in  kleinen  Formen*,  die 
»mit  geringen  Mitteln  viel  zu  sagen  wissen*,  beide  aber  auch  gewiegte  Kammer- 
musik-  und  Orchesterkomponisten.     Persönlich   nennt  Seidl  Grieg  »eine  sym« 


■  DIE  MUSIK  11.  24.  : 

paihiscbe  PersönHcbkeir,  aucb  im  Sinne  eines  anklebenden  Menschen  und  guien, 
anregsRRien  GesellschaFters.*' 

BERLINER  LOKAL-ANZEIGER  i903,  No.  357.  —  Scharf  und  splii  gehalren,  aber 
ob  seiner  Offenheit  um  so  lesenswerter  und  eindrucksvoller  ist,  was  hier  H.  von 
KupTTer  unter  der  ÜberschriFt  , Berliner  Beobachter"  über  die  Wagnerdenkmil- 
Prage  sagt.  Er  redet  der  .populiren  Begeisterung*  das  Von,  die  dem  Künstler 
die  Pferde  ausspannt,  ohne  erst  zu  fragen,  ob  dies  auch  ,in  seinem  Sinne'  ge- 
bandelt sei;  er  wendet  sich  gegen  den  heutigen  .Wagner-Kultus",  der  nach  ihm 
„aus  der  Spbire  des  Normalen,  des  Natürlichen  gerückt  ist  und  Formen  angenommen 
bat,  die  geeignet  sind,  die  Gestalt  des  Meisters  dem  Herzen  des  deutseben  Volkes 
zu  entfremden.*  Er  betont,  dass  sieb  weite  Kreise  verständnislos  vor  dem  Namen 
Wagner  beugen  und  dass  nur  Fanatikern  eine  Popularisierung  Wagners  einer 
Profanierung  Wagners  gleich  zu  achten  erscheinen  könne.  .Der  Nation  gehören 
die  Schöpfungen  des  Meisters,  nicht  dem  Boden  von  Bayreuth." 

NEUE  MUSIKZEITUNG  |903,  23-  1.  ~  Aus  unveröffentlichten  Briefen  von  Robert 
Franz  werden  bier  wertvolle  Auszüge  mitgeteilt.  Wichtig  sind  unter  andern  wobt 
die  zwei  folgenden  Stellen  aus  Briefen  an  Franzens  Verleger  Whistlingi  „.  .  .  Vor 
einigen  Tagen  habe  ich  von  Richard  Wagner  wieder  einen  Brief  erhalten,  der  ein 
lebhaftes  Interesse  an  meinen  Kompositionen  tu  erkennen  gibt;  —  wenn  der  ein- 
verstanden, so  mögen  die  übrigen  Herrschaften  vorläufig  meinen,  was  sie  wollen!*  ~ 
und:  .Der  arme  Schumann  Ist  nun  auch  hinüber!  Für  ihn  ist  es  das  Beste!  Jetzt 
werden  die  Miuschen  tsnicn  und  keek  die  Locken  Köpfchen  in  die  Höbe 
recken,  damit  man  ihr  Gepiepse  und  Gepfeife  höret  Neugierig  bin  ich.  wer 
sich  als  Schumanns  Haupterbe  gerieren  wird:  Brahms,  Reinecke,  Dietrich?  Ein 
hübsches  Trio!" 

BASLER  NACHRICHTEN  |903,  4.  8.  -  Karl  Nef  feien  in  seinem  Artikel  „Franz 
Liszt  und  Kari  Gille"  Gille  als  .einen  jener  im  19.  und  auch  im  20.  Jabrhunden 
noch  glücklicherweise  zahlreichen  kunstbegeisterten  Dilettanten,  die  ihre  ganze  Zeit 
und  Kraft,  die  ihnen  die  Erfüllung  ihrer  Berufs  pflichten  übrig  lässt,  für  das  Wohl 
der  Musik  einsetzen  und  das  besorgen,  worauf  die  Künstler  selbst  sich  meist  so 
schlecht  verstehen,  nämlich  das  Geschäftliche."  Die  mitgeteilten  Briefstellen  aus 
Liszis  Korrespondenz  mit  Gille  zeigen,  wie  sehr  der  erstere  Gille  zu  schätzen 
wusste,  und  sind  ausserdem  künstlerische  Selbstbekenntnisse  von  hohem  Werl. 

DIE  DEUTSCHE  BÜHNENGENOSSENSCHAFT  1903,  No.  28  bringt  unter  dem  Titel 
.Bühnengesang"  einen  Beitrag  über  die  Erziehung  lum  Gesang  von  Hedwig 
H.  Materna.  Die  Verfasserin  gruppiert  sehr  lehrreich  all  die  verschiedenen 
schädigenden  und  entmutigenden  Klippen,  die  dem  nicht  richtig  geschulten  Singer 
auf  dem  Gebiet  der  Bühnentätigkeit  drohen,  und  sagt,  es  müsse  notwendig  an  die 
Stelle  der  einseitigen  Art  der  Ausbildung  ein  umfassendes  künstlerisches  Studium 
gesetzt  werden.  —  nNur  durch  das  beständige  Mitschwingen  der  seelischen 
Potenzen  und  die  geistige  Beherrschung  des  Materiales  wird  die  Stimmbildung 
ihren  künstlerischen  und  prophylaktischen  Zweck  erfüllen!" 

DÜNA-ZEITUNG  (Riga)  1903,  30.  7.  —  „Hat  die  Musik  eine  den  Charakter  des 
Menschen  ethisch  wirklich  günstig  beeinflussende  Wirkung?"  Diese  Frage  be- 
antwortet Heinrich  Höhne  in  einer  längeren  Abhandlung  dahin,  dass  die  Musik 
an  und  für  sieb,  selbst  bei  verständnisvollster  und  innigster  Hingabe,  weder  das 
Gemütsleben  direkt  zu  beeinflussen  und  zu  bereichern  oder  gar  umgestaltend  und 
veredelnd    auf   den    Charakter    zu    wirken    vermag,    dass    sie    aber    andererseits 
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wenigstens  indirekt  zu  einer  wirklichen  Quelle  edelster  und  ungetrfibtester  Freude 
und  eines  grossen  Segens  für  denjenigen  werden  kann,  der  sich  ihr,  um  sie 
praktisch  auszuüben,  widmet. 

DER  TAG  (Berlin)  1903,  18.  7.  —  «Von  Schweizer  Tonkunst"*  redet  Arthur  Seidl  in 
'  einem  kurzen  Artikel.  Er  sagt  da,  dass  ,,sich  die  Schweizer  Tonkunst  erst  einmal 
von  den  Knechtschafts-Fesseln  eines  unfruchtbaren  Leipziger  ,Formalismus'  end- 
lich losreissen  und  den  Teil-Befreier  auch  aus  sich  heraus  baldigst  gebiren  solle. 
Wo  nur  um  alles  in  der  Welt  sind  in  der  Tonkunst  ihre  Rousseau,  Gessner, 
Jeremias  Gotthelf  u.  a.  geblieben?  Wo  finden  wir  den  Boecklin  oder  Keller  oder 
allenfalls  Conrad  Ferd.  Meyer  und  Carl  Spitteler  der  Musik  bei  ihnen?  Ihren 
eigenen  Nationalhelden  gar,  ,Wilhelm  TellS  musste  ein  deutscher  Dichter 
dramatisch  verherrlichen  und  —  ein  Rossini  uns  weichlich-welsch  in  Musiknoten 
versetzen!'' 

NEUE  FREIE  PRESSE  1903,  13.  7.  —  »Eine  Tischrede  Björnsons«  feiert  den  60.  Ge- 
burtstag Griegs  nach  längeren  Ausführungen  mit  den  Worten:  »Er  hat  mehr  als 
irgend  ein  anderer  Stimmungen  aus  dem  Naturleben  und  dem  Menschenleben 
genommen.  Seine  reichen  Melodieenbilder  sind  wie  die  norwegische  Landschaft, 
die  kurz  und  bisweilen  etwas  verschlossen  ist,  und  gerade  da  ist  Edvard  Grieg  so 
gross.  Er  hat  die  Musik  in  die  allergrössten  Formen  gebracht  und  hat  das 
Grösste,  mit  dem  sich  die  Musik  beschäftigt,  das  Feinste  in  unserem  Musikleben 
erklärt  und  gehoben.  Er  hat  es  dahin  gebracht,  dass  norwegische  Stimmungen 
und  norwegisches  Leben  in  jedes  Musikzimmer  über  die  ganze  Welt  eingezogen 
sind.  Er  hat  es  dahin  gebracht,  dass  in  den  Konzertsälen,  wo  Menschen  bei- 
sammen sitzen  in  lichter  hehrer  Kunst,  Norwegen  mitten  unter  ihnen  ist* 

—  19.  7.  —  Hermann  Aberts  Artikel  «Das  Volkstümliche  in  der  modernen  Musik* 
gibt  einen  trfibstimmenden  Oberblick  über  dieses  Thema.  Die  musikalischen 
Volkskräfte,  die  in  früheren  Jahrhunderten  einen  so  reichen  Schatz  an  Liedern 
zutage  gefördert  haben,  erscheinen  heute  beinahe  abgestorben;  unsere  Komponisten 
schreiben  zwar  im  Stil  der  alten  Volkslieder,  aber  sie  schaffen  nicht  einen  neuen 
Nachwuchs  für  das  heutige  Volk.  Die  Bevölkerung  der  Grossstädte  deckt  ihren 
musikalischen  Bedarf  mit  Operetten-  und  Tingeltangelmelodieen;  das  Volk  auf 
dem  Lande  ist  ausschliesslich  auf  die  Schätze  der  Vergangenheit  angewiesen. 
Freilich  beruht  die  Trennung  von  Volksgeist  und  Musik  zum  grossen  Teil  auch 
auf  den  veränderten  Verhältnissen:  wir  stehen  jetzt  dem  Volkslied  objektiver 
gegenüber;  ästhetische  Interessen  sind  an  die  Stelle  der  früheren  sozialen  ge- 
treten; das  moderne  Erwerbsleben  ist  der  grösste  Feind  des  Volkslieds.  Auch  in 
der  modernen  Kunstmusik  ist  das  volkstümliche  Element  ganz  zurückgedrängt 
worden:  der  volkstümliche  Geist  Haydns,  Mozarts,  Schuberts  ist  verschwunden. 
Dagegen  hat  die  Kunstmusik  ihrerseits,  stark  auf  die  Volkskunst  eingewirkt  — 
„Die  Musik  läuft  Gefahr,  aus  der  Allgemeinkunst,  die  sie  früher  war,  eine  Spezial- 
kunst  zu  werden,  die  schon  jetzt  nach  der  Anschauung  vieler  nur  einer  ganz 
bestimmten,  gleichsam  privilegierten  Klasse  zugehört.  Das  Volk  steht  der  Musik 
gegen  früher  weit  gleichgültiger  gegenüber,  da  sie  sich  von  seinem  eigenen  Leben 
und  Treiben  vornehm  zurückgezogen  hat . . .  Alle  billigen  Volkskonzerte  vermögen 
keinen  Ersatz  für  die  Zeiten  zu  bieten,  da  die  Musik  selbst  noch  in  die  Hütte 
des  Ärmsten  trat* 

DEUTSCHE  ZEITUNG  (Berlin)  1903,  17.  7.  -  »Komponistenhonorare«  benennt 
sich  eine  ganz  interessante,  freilich  keineswegs  vollständige  Zusammenstellung, 
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aus  der  hervorgeht,  dass  Hindel  ungemein  gut  bezahlt  wurde;  auch  Haydn  befand 
sich  in  sehr  guten  Verblltnissen ;  Mozart  kam  aus  Kummer  und  Sorgen  nicbt 
heraus,  Beethoven  desgleichen  (wegen  seines  Bruders  und  seines  NefTen).  Koislni 
war  ein  Krösus,  K.  M.  von  Teber  wurde  sowobl  von  den  Theaiem  ats  von  seinem 
Verleger  schlecbl  honorieri,  Wagner  befand  sich  lange  in  schweren  Geldnöten  und 
war  sogar  genOtigt,  zum  Erwerb  der  notwendigsten  Unterhalts  mittel  in  Paris 
musikalische  Handlangerdienste  zu  leisten. 
TÄGLICHE  RUNDSCHAU  (Berlin)  1903,  20.  7.  -  Sehr  rührend  und  erfreulich  zu 
lesen  ist  Wilhelm  Schmidts  Plauderei  „Musikalisches  aus  der  Prerode".  Die 
Europier  in  Sansibar  sind  nicht  verwöhnt  durch  Musik:  eine  alte  verdorbene 
Spieldose,  ein  halb  verrostetes  Spinelt  sind  wahre  Schitze  für  sie  —  zaubern  sie 
doch  Klänge  der  Heimat  in  das  Ohr!  Die  Schilderung  der  Scene,  wie  das  neu- 
angekaurie  Klavier  eingeweiht  wird  und  die  ergötzliche  Darstellung  der  Probe 
eines  in  Europa  gewiss  unmöglichen  Orchesters  sind  köstlich. 

—  22.  7.  —    G.  von  Graevenitz  sagt  in  der  Studie  „Liszt  in  Rom"  nach  eingehender 

Charakteristik  von  Llszts  Universalitlt;  „Liszt  und  Rom  waren  einander  ebenbürtig, 
gleichartig  in  dem  Charakter  des  Umfassenden,  Grossen  und  Geistigen,  der  beide 
auszeichnet .  . .  Der  Gewinn  der  Einsicht  in  die  Einheitlichkeit,  den  inneren  Zu- 
sammenbang aller  Künste,  den  der  erste  römische  Aufeniball  Lisit  gebracht  hat, 
schien  der  vornehmste..."  Dem  Studium  Michelangelos,  des  Beethovens  unter 
den  Bildhauern  und  Malern,  verdanken  wir  die  Fort^ihrung  und  Vollendung  der 
Klavierpartituren  der  Beethovenschen  Symphonieen,  eine  Gigantenarbeit  Ltszts, 
durch  die  er  in  die  Schöpfungsgeschichte  dieser  Riesenwerke  eindrang. 

—  23.  7.  —    Der   zweite    Teil    des    Aufsatzes    „Liszl  in  Rom*  von  G.  von  Graevenitt 

bebandelt  hauptsächlich  Liszts  Schaffen  auf  dem  Gebiet  der  Kirchenmusik,  in 
dem  sich  nach  dem  Verfasser  zwei  Richtungen  unterscheiden  lassen:  die  eine 
verfolgt  mit  neuen  Mitteln  die  alten,  durch  tausendjährige  Enlwickelung  vor- 
gezeichneten  Tege,  sie  ordnet  sich  kirchlichen  Kultzwecken  unter  und  baut  sich 
auf  die  römisch-katholische  Liturgie  und  deren  Haupistück.  die  Messe,  auf;  — 
die  andere  Ilsat  sich  bezeichnen  als  «Musik  in  der  Kirche',  d.  i.  die  Betltigung 
des  allgemeinen  religiösen  GefKbles  in  der  Musik.  Mit  schonen  Worten  bespricbl 
der  Verfasser  namentlich  die  im  Inhalt  mystisch -religiösen,  in  der  Form  durchaus 
modernen  »Legenden  für  Klavier"  von  Lisit. 


NEUE  OPERN 

Camille  Erlanger:  »La  Glu*  ist  der  Titel  einer  Oper,  deren  Libretto  Henri 
Cain  nach  einer  Novelle  von  Jean  Richepin  verfasst  hat. 

Alexandre  Georges:  »Miarka,  das  Bftrenmädchen."  Der  Stoff  zu  dieser 
Oper  ist  einem  Roman  gleichen  Namens  entlehnt. 

Victor  HoUAnder:  »Der  Sonnenvogel."  Die  Erstaufführung  dieser  Operette, 
zu  der  Rudolf  Schanzer  und  Georg  Okonkowski  das  Textbuch  ge- 
schrieben haben,  fand  im  »Wiener  Operetten-Theater*  zu  St.  Petersburg  mit 
gutem  Erfolg  statt 

Isidore  de  Lara:  »Sol6a".  Dies  neueste  Werk  des  Komponisten  der  Fürstin 
von  Monaco,  dessen  Text  von  Jean  Richepin  stammt,  geht  seiner  Vollendung 
entgegen. 

Pietro  Mascagni:  »Marie  Antoinette"  nennt  der  Komponist  der  »Cavalleria 
rusticana*  sein  neuestes  Opus,  mit  dessen  Vertonung  er  sich  jetzt  befasst. 
Das  Textbuch  lieferten  Jos.  Schürmann  und  Luigi  Illica. 

Eugenio  von  Pirani:  »Schwarzblut*  betitelt  sich  eine  neue  Oper  auf  einen 
Text  der  amerikanischen  Sftngerin  Alma  Webster- Powell,  deren  Kompo- 
sition ihrer  Vollendung  entgegengeht. 

Heinrich  Platzbecker:  »CadoudäP  heisst  eine  neue  komische  Oper,  deren 
Text  Dr.  Carl  Müller- Rastatt  und  Carl  Wallner  verfasst  haben.  Die 
Handlung  spielt  in  Paris  zu  Beginn  des  vorigen  Jahrhunderts. 

Eduard  Poldini:  »Der  Vagabund  und  die  Prinzessin,*  eine  neue  einaktige 
Spieloper  erlebt  ihre  Erstaufführung  im  Herbst  im  Königl.  Opernhaus  zu 
Budapest. 

Geza  Zichy:  »Nemo."  Der  Dichterkomponist  arbeitet  an  der  Vertonung  dieses 
neuen  dramatischen  Werkes. 

AUS  DEM  OPERNREPERTOIRE 

Berlin:  An  Novititen  verspricht  die  Königl.  Oper  für  diese  Saison:  »Manon* 
von  Massenety  »Das  Fest  auf  Solhaug*  von  Stenhammer,  »Pique  Dame"  von 
Tschaikowsky ;  an  Neueinstudierungen:  Meistersinger,  Lohengrin,  Mignon, 
Der  schwarze  Domino,  Barbier  von  Sevilla,  Die  lustigen  Weiber  von  Windsor, 
Die  bezihmte  Widerspenstige,  Hinsei  und  Gretel,  Der  Pföifertag,  Das  goldene 
Kreuz  und  Bajazzi.  Leoncavallos  »Roland  von  Berlin"  soll  zum  Beginn 
des  nichsten  Jahres  herauskommen.  Der  Oktober  bringt  eine  Aufführung 
simtlicher  Wagnerschen  Werke. 

Bremen:  Folgende  neuen  Opern  enthält  der  Spielplan  der  kommenden  Saison:  »Die 
Rose  vom  Liebesgarten*  von  Hans  Pfitzner  und  die  bereits  in  Mailand  und 
Genua  mit  Erfolg  gegebene  Oper  des  MaSstro  Edoardo  Trucco  »Hebe", 
deren  Text  von  der  Romanschriftstellerin  Schulze-Smitt  für  die  deutsche 
Bühne  eine  Nachdichtung  erfuhr. 

Mainz:  Der  Direktor  des  Stadttheaters  Steinert  hat  das  Aufführungsrecht  von  »Sam- 
son  und  Dalila",  »Fausts  Verdammung*  und  »Hoffmanns  Erzählungen*  erworben. 


:  DIE  MUSIK  II.  24.  : 

HOnchen:  Die  Hinterlassenschaft  Hugo  TolFs  ist  jetzt  soveii  geordnet,  dass 
Hoflheater-Inteodaat  von  Possarl  das  AufführungBrcchi  der  Oper  „Corre- 
gidor"  erwerben  konnte.     Die  Premiere  Ist  für  Anfang  Oktober  geplant. 

Paris:  Die  komiscbe  Oper  bringt  als  erste  Neu  beil  der  Vintersalson  Xavler  Leroux' 
Oper  „La  reine  Fiammette'  heraus. 

Prag:  An  Novitäten  sind  FQr  die  nichsie  Spielielt  in  das  Repertoire  tat- 
genommen:  „Tiefland"  von  Eugen  d'AIbert,  .Zaire"  von  P.  de  la  Nux,  .Alpen- 
König  und  Menschenfeind"  von  Leo  Blech.  Hans  Helling,  Fra  Dlavolo,  Der 
Trompeter  von  Slkkingen,  Der  schwarze  Domino,  Der  Postillon  von  Lonju- 
meau  u.  s.  werden  neueinstudierl. 

KONZERTE 

Berlin:  Für  die  solistisbe  Mitwirkung  in  den  zehn  grossen  philharmo* 
nischen  Konzerten  unter  Professor  Nikischs  Leitung  haben  bisber 
folgende  Künstler  zugesagt:  Orgel:  A.  Siitard.  Klavier:  Eugen  d'AIbert,  Frau 
Beribe  Marx  Ed.  Risler  und  Anur  Schnabel.  Violine:  Bronislav  Huber- 
mann,  Henri  Marleao.  Violoncell ;  Jean  Girardy.  Gesang:  Lula  Mysi- 
Gmeiner,  die  k.  k.  ösierr.  Karomersingerln  Edytb  Talker  und  Prof.  Messchaen 
und  für  die  Recitation  des  Hexenliedes  von  Wtldenbruch  (mit  der  Musik  von 
Schillings)  Hofiniendant  v.  Possart. 

Kissingen:  Unter  Leitung  des  Kapellmeisters  Moosmflller  gelangte  Beethovens 
«Wellingtons  Sieg"  oder  »Die  Schlacht  bei  Vittoria*  in  der  Neu- 
bearbeitung von  Cyrill  Kistler  zu  erfolgreicher  Erstaufführung. 

Stuttgart:  Der  .Neue  Singvereln"  unter  Leitung  van  Prof.  E.  H.  SeyrTardl 
bringt  in  nicbster  Saison  Haydns  .Schöpfung"  und  als  Novlilt  für  Stuttgart 
Bossis  .Canticum  canticorum"  zur  Aufführung-  Ausserdem  wird  er  sich 
an  der  vom  .Verein  zur  Förderung  der  Kunst*  geplanten  Berlloi- 
Centcnarfeler  mit  der  Aufführung  von  Berlioz'  .Die  Kindheit  Cbrisd* 
und  .Te  deum"  beteiligen. 

TAGESCHRONIK 

Richard  StriuHs  arbeitet  an  einer  tieuen  Tondichtung,  die  er  bis  Etide  des 
Jahres  zu  vollenden  und  .Symphonia  Domeetlca'  zu  nennen  gedenkt 

Das  Boatoner  .Kneisel-Quartelt'  vlrd  Im  kommenden  Friihjahr  in 
England  konzertieren  und  beabsichtigtt  im  Herbst  auch  In  Berlin  einige  Quartett- 
Abende  lu  veranaialien. 

Amsterdam  wird  nicbsten  Winter  zwei  niederllndlsche  und  eine  itBlieniscbe 
Oper  besitzen:  eine  im  Stadttheater  unter  Direktion  von  van  Dulnen,  eine  im 
Palais  voor  Volksulyt  unter  Leitung  Orellos  und  die  Italienische  Oper  im  Park* 
Theater  unter  Direktion  von  Michel  de  Hoodt. 

In  dem  ginzlich  umgesulteien  Thdatre  de  la  Gälte  in  Parts  sollen  vom 
15.  Oktober  bis  zum  30.  Januar  Opern  und  Spielopern  unter  Leitung  von  Kapell- 
meister Lulgini  aufgeführt  werden.  Die  Unternehmer  der  neuen  Oper  sind  die 
Herren  Isola. 

Die  Maatschappij  tot  bevordering  derToonkunst  feiert  nichstesjahr 
das  7Siihrige  Jubiläum  ihres  Bestehens  durch  ein  dreitigiges  M  usikfest  in  Utrecht. 

Die  Besitzer  Robert  Schumannscher  Briefe  werden  gebeten,  diese  in 
Abschrift  (oder  in  Original  gegen  Rückgabe)  an  Herrn  Professor  F.  Gustav 
Jansen  in  Hannover,  Sieuerndieb  No.  13  zur  Aufnshme  in  die  vorbereitete  zweite 
Auflage  der  Schumannschen  Briefe,  Neue  Folge,  gütigst  einzusenden. 


473 
UMSCHAU 


Die  Stadt  Eisenach  bat  den  Schriftsteller  Hans  K.  E.  Buhmann  zum 
Bibliothekar  des  Wagner-Museums  ernannt.  Ein  an  die  hervorragendsten 
Wagner-Schriftsteller  versandtes  Zirkular  weist  darauf  hin,  dass  ein  neuer  Gesamt- 
katalog der  Wagner-Bibliothek  hergestellt  ist  und  empfiehlt  die  Benutzung  des 
Museums  zu  Zwecken  des  Studiums. 

TOTENSCHAU 

Der  Liederkomponist  Werner  Nolopp  ist  in  Magdeburg  im  Alter  von 
68  Jahren  gestorben. 

Aus  Rheinfelden  kommt  die  Nachricht  von  dem  Ableben  des  dortigen 
Musikdirektors  Ad.  Leuenberge r. 

Der  Operettenkomponist  Dan.  Godfrey  starb  am  30.  Juni  in  England. 

Mm.  Calabresi,  eine  früher  bekannte  Gesangsgrösse,  Gattin  des  ehe- 
maligen Direktors  des  Monnaie-Theaters  in  Brüssel,  ist  verstorben. 

AUS  DEM  VERLAG 

Der  künstlerische  Nachlass  Hugo  Wolfs  wird  demnächst  durch  den  Verlag 
Lauterbach  &  Kuhn  in  Leipzig  veröfPentlicht  werden.  Er  umfasst  an  grossen  Werken: 
die  symphonische  Dichtung  ,,Penthesilea*<  nach  Kleists  Trauerspiel,  den  Hymnus 
»Ghristnacht*  für  Ghor,  Soli  und  Orchester  nach  Graf  Platen,  das  Streichquartett 
in  d-moll  mit  der  Widmung  ^Entbehren  sollst  du,  sollst  entbehren"  und  den  ersten 
Satz  einer  »Italienischen  Serenade**  für  grosses  Orchester,  ferner  eine  Reihe  von 
Liedern.  Bereits  erschienen  sind  aus  dem  Nachlass  „Sechs  geistliche  Lieder  für 
gem.  Chor  nach  EichendorfP'*.  Ausser  diesen  Werken  gingen  die  drei  Michel 
Angelo- Gesänge  und  das  Fragment  der  Oper  „Manuel  Venegas"  von  Hugo  Wolf 
in  den  Besitz  des  genannten  Verlags  über. 

Die  Zeitschrift  „Musikbandel  und  Musikpflege*  vom  15.  August  1903  bringt 
als  Auszug  aus  Hofmeisters  Verzeichnis  die  folgende  Zusammenstellung  der 
Veröffentlichungen  des  deutschen  Musikalienhandels  für  das  Jahr 
1902.  L  Instrumentalmusik:  für  Orchester  514  Werke,  für  Salonorchester 
290  Werke,  für  Streichorchester  41  Werke,  für  Harmonie-(Militär-)Musik  235  Werke, 
für  Blechmusik  118  Werke,  Konzertanten  mit  Orchester,  Streichorchester  oder 
Blechmusik  11  Werke,  für  Streichinstrumente  822  Werke,  für  Blasinstrumente 
276  Werke,  für  Schlaginstrumente  7  Werke,  für  Mandoline  640  Werke,  für  Gitarre 
2  Werke,  für  Harfe  32  Werke,  für  Zither  501  Werke,  für  Kinderinstrumente  3  Werke, 
für  Pianoforte  3571  Werke,  für  Orgel  181  Werke,  für  Pedalflügel  2  Werke,  für 
Harmonium  136  Werke,  für  Bandoneon  1  Werk.  II.  Gesangmusik:  4730  Werke. 
IIL  Schriften  und  Abbildungen  für  Musik:  321  Bücher  und  Schriften  über 
Musik,  53  musikalische  Zeitschriften,  65  Textbücher,  36  Abbildungen.  Also  Instru- 
mentalmusik 7383;  Gesangmusik  4730;  Schriften  usw.  475;  zusammen  12588  Werke. 

Peter  Cornelius  betreffend.  —  Mit  der  Herausgabe  der  Schriften  des 
Meisters  im  Verlage  von  Breitkopf  &  Härtel  beschäftigt,  ist  es  mir  trotz  aller  Be- 
mühungen noch  nicht  gelungen,  die  von  Cornelius  in  den  60er  Jahren  im  ^»Berliner 
Börsencourier"  veröffentlichten  Artikel,  sowie  einen  in  den  50er  Jahren  in  der  Pariser 
„Gazette  musicale*  französisch  publicierten  Aufsatz  über  Berlioz  aufzutreiben. 
Besitzer  der  betr.  Arbeiten  werden  höfl.  gebeten,  den  Unterzeichneten  zu  benach- 
richtigen und  ihm  die  betr.  Jahrgänge  gegen  Erstattung  der  Unkosten  auf  kurze 
Zeit  zur  Verfügung  zu  stellen. 

München  31.  Dr.  Edgar  Istel,  Schnorrstr.  10. 


OPER 

DÜSSELDORF:  Die  Festspiele  des  Rheinischen  Goettaevereins,  die  im  Juli 
im  festlich  geschmückten,  nur  nicht  durchaus  hinllagllcben  Stadttheater  stattfinden, 
brachten  dreimal  Goethe«  Faust  an  je  drei  Abenden  (der  zweite  Teil  des  Werkes  vtrd 
auf  iwei  Abende  verteilt)  unter  Grubes  Regie  zu  glanzvoller  Tiedergabe.  Dabei  erlebte 
August  BungerlE  umfängliche  Fausimusik  die  Uraufführung  und  zugleich  einen 
grossen  Erfolg.  Bungen  schreitet  auf  Wagners  Pfaden.  Seine  Motive  sind  der  Handlung 
treiTlich  angepasst,  meist  sehr  charakteristisch.  Wo  es  sich  um  Stimmungsmalerei 
handelt,  führt  er  eine  leichtflüssige  Feder  und  weiss  wirksam  zu  instrumentieren.  Schon 
der  .Prolog  Im  Kimmet*  ist  fesselnd  vertont.  An  anderen  Stellen  des  Gedichts  ist  die 
Musilc  eoibehrllcb,  ja  zuweilen  störend.  Bei  aller  Genialiiii  der  Anlage  ist  das  Tonkleid 
im  Wechselgesang  der  Erzengel  z.  B.  der  Wirkung  der  Verse  im  Wege.  In  der  Episode 
des  Pudels  und  dessen  Verwandlungen  überrascht  Bungen  durch  eine  frappante  Too- 
schilderung;  ebenso  meisterlich  ist  die  Musik  in  der  ganzen  Scene  vor  dem  Tore. 
Das  , Ratte nlied",  die  Tinze,  der  Soldatenaufzug  ragen  musikalisch  hervor  In  Fausts 
Monologen  möchten  wir  dagegen  die  Tonsprache  spärlicher  verwendet  sehen.  Im 
Faust  II.  Teil  flllt  gleich  die  Introduktion  zu  .Faust  und  Ariel"  als  bedeutend  ins  Gehdr. 
Sie  bringt  Motive,  die  auch  später  wirksamst  und  weise  wieder  verwendet  werden.  Duftige 
Weisen  enönen  in  der  Gännerscene  des  Maskenzuges,  kräftig  erschallt  das  „Trinklied*, 
lern perament voll  der  Marsch  zum  Aufzug  am  Hofe.  Ebenso  erfuhr  die  .Walpurgisnacht- 
scene"  eine  glänzende  Venonung.  Das  .Tünnerlied"  darf  als  Perle  der  Bungenschen 
Liederdichtung  bezeichnet  werden.  Dass  die  Musik  zu  einer  so  eigenartig  vielgtiederigen 
Dichtung  im  Stil  schwerlich  einheitlich  geraten  kannte,  ist  leicht  genug  begreiflich. 
Weniges  Oherflüssige  abgerechnet,  von  einigem  Uabedeutetideren  abgesehen,  ist  die  nette 
Faustrousiic  durchaus  geeignet  und  würdig,  Goethes  Dichtung  auf  ihren  ferneren  Wegen 
über  die  Bühnen  zu  begleiten.  Kapellmeister  FrOhlich  sorgte  für  eine  hervorragende 
Wiedergabe  unter  Mitwirkung  zumeist  hiolinglicher  Krifie  und  seines  vorzfigllchen 
stBdiiacbcD  Orchesters.  A.  Eccarlos-Sleber. 

LONDON:  Die  letzte  Spielzeit  der  Covent  Garden-Oper.  So  antideutsch  wie 
heuer  ist  man  Im  ^ien  Britannien  wotal  seit  Jabnetanten  nicht  gestimmt  gewesen. 
Der  Leier  fürchte  nicht,  dass  Ich  bler  ein  polltlscbes  Lied  zu  singen  unternehme:  ich 
möchte  nur  im  Augenblick,  wo  sieb  die  Erejgnisae  der  sogenannten  grossen  Operasalson 
dem  rückschauenden  Auge  dea  Kunstricbters  organisch  zusammenfügen,  auf  daa  hervor- 
stechendste Moment  aufmerksam  machen,  die  Tatsache  nimllch,  dass  unter  den  un- 
günstigsten Voraussetzungen  die  deutsche  Kunst  anno  1903  an  der  Themse  einen  Triumph 
verzeichnen  konnte,  wie  er  in  den  liebewärmsten  Tagen  deutsch-eogllscber  Annäberung 
kaum  erstritten  werden  konnte.  Wer  die  Zusammensetzung  des  Modepublikums  von 
Covern  Garden  aus  eigenem  Erleben  nicht  kennt,  braucht  nur  die  Schilderung  nachzulesen, 
die  Richard  Wagner  in  den  Schriften,  die  er  der  modernen  Oper  gewidmet  hat,  un. 
vergänglich  niederlegte.  Und  wenn  trotz  allem  gesagt  werden  darf,  dass  drei  vollständige 
Cykicn  des  „Kings  des  Nibelungen*  und  eine  ganze  Reihe  anderer  Musikdramen  des 
lUyrcuther  Meisters  in  künstlerisch  fast  unanfechtbarer  Form  und  Art  vor  einem  andächtig 
lauschenden,  vieltausendköpflgen  Hörerkreise  vorüberzogen,  so  ist  das  kein  geringes  Lob 
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für  die  Disziplin,  die  die  wahre  Kunst  schliesslich  auch  dem  Widerwilligsten  anerzieht 
und  der  höchste  Triumph,  den  der  Genius  über  den  Widerstand  der  stumpfen  Welt  davon- 
tragen kann.  Die  offizielle  Welt  hat  sich  an  den  »deutschen  Tagen*  heuer  in  Reserve 
SehQUt,  der  Qberstarke  nationale  Impuls,  der  gegenwärtig  durchweg  deutschfeindlich  sich 
betätigte,  durfte  doch  nicht  ganz  verleugnet  werden.  Um  so  verdienstlicher  ist  es  fQr 
die  deutschen  Künstler,  der  Wagnerschen  Kunst  tiefe  Wirkungen  ertrotzt  zu  haben.  Es 
senfigt,  wenn  ich  hier  darauf  verweise,  dass  von  den  80  Vorstellungen,  die  die  Saison 
brachte,  nicht  weniger  als  29  Richard  Wagner  gewidmet  waren.  Ausser  dem  «Ring* 
kamen  ,,Tannhiuser*,  »Lohengrin*,  „Tristan*  und  die  „Meistersinger*  zur  Aufführung. 
Tristan  bot  wohl  den  reinsten  künstlerischen  Genuss,  namentlich  durch  die  Muster- 
leistung der  Temina.  Dass  man  Herrn  van  Dyk  trotz  der  ermüdeten  und  glanzlosen 
Stimme  und  der  etwas  französierten,  um  nicht  zu  sagen  gezierten  Darstellung,  den  Vor- 
rang Hess,  wo  Künstler  wie  Krauss  und  andere  gleichwertige  zur  Verfügung  standen, 
ist  eines  der  Zugeständnisse,  die  das  eigentümliche  Patronessensystem,  mit  dem  noch 
jede  Covent  Garden-Unternehmung  zu  rechnen  hatte,  unausweichlich  macht.  Es  ist  ja 
auch  aus  derselben  Ursache  zu  erklären,  dass  der  eigentliche  artistische  Leiter  einer 
so  vorzugsweise  deutschen  Kunstunternehmung,  Monsieur  Andr6  Messager,  aus  Paris  ist, 
ein  Musiker,  der  allerlei  niedliche  Nichtigkeiten  fertigen  und  auf  die  Scene  bringen  kann, 
aber  als  Leiter  eines  Musikdramas  sich  ausnimmt  wie  eine  Michel  Angelo-Figur  aus  Brot- 
kügelchen.  An  Neuheiten  ergab  die  ganze  Saison  einen  Einakter  „Maguelone*  von 
M.  JMissa,  natürlich  auch  eine  Tat  des  Herrn  Messager.  Aber  man  darf  es  der  Leitung 
nicht  verargen,  wenn  sie  die  gewaltige  Arbeit  einer  neuen  Produktion  scheut,  der  Brite 
zeigt  seine  konservative  Zähigkeit  nirgends  so  sehr,  als  in  seinen  künstlerischen  An- 
sprüchen. Er  geht  heute  noch  lieber  ein  dutzendmal  in  Gounods  Faust,  namentlich 
wenn  eine  Primadonna  der  alten  Schule  sich  präsentiert,  als  in  ein  zum  Nachdenken 
oder  auch  nur  zum  Aufmerken  zwingendes  modernes  Werk.  Recht  lehrreich  war  die 
Beobachtung,  die  das  Auftreten  der  deutschen  Künstlerin,  Erika  Wedekind,  gestattete.  Die 
lebhafte  Freude,  mit  der  man  hier  noch  den  frostigen  Reizen  alter  Koloraturkunststückchen 
lauscht,  ist  durch  die  bessere  künstlerische  Erziehung,  oder  sagen  wir  mindestens  An- 
empflndung,  die  die  Wagnersche  Musikdramatik  entwiclEelt  hat,  erheblich  gedämpft.  Dabei 
hat  man  freilich  wenigstens  in  der  öfPentlichen  Kritik,  der  ungewöhnlichen  Fertigkeit  der 
deutschen  Primadonna  die  Huldigung  nicht  versagt.  Ober  die  Aufführung  des  Ring-Cyklus 
habe  ich  seinerzeit  im  einzelnen  berichtet.  Auch  über  die  Ungleichheit  des  grossen  Orchester- 
körpers, der  wieder  einmal  den  Unsegen  des  Kunstnomadentums  in  England  unangenehm 
verdeutlichte.  Vielleicht  haben  selten  noch  so  viele  trefPliche  Künstler  ein  so  ungleiches 
Zusammenspiel  produziert,  wie  es  hier  der  Fall  gewesen.  Am  ausgeglichensten  und  feinfühlig- 
sten waren,  wie  auch  hier  noch  einmal  wiederholt  sein  mag,  die  Darbietungen  der  franzö- 
sischen Opern.  Nicht  nur,  dass  die  Melba  und  die  Calv6  hier  im  Vordertreffen  standen,  auch 
die  übrigen  Leistungen  waren  ganz  stilrein.  Alles  niedlich,  reinlich  und  anmutig,  selten 
ein  Zug  von  Grösse,  aber  auch  nirgends  ein  Verstoss  gegen  den  Geschmack.  In  den 
nächsten  Tagen  beginnt  nun  die  zweite  Opemsaison,  die  sich  als  populäre  und  billige 
Unternehmung  afflchiert,  was  nach  hiesigen  BegrifPen  damit  bewiesen  wird,  dass  der 
Parkettsitz  nur  zehn  und  eine  halbe  Mark  kostet.  In  der  grossen  »season*  bekanntlich 
das  Doppelte.  Man  darf  sich  darauf  verlassen,  dass  die  Leistungen  sich  zu  der  grossen 
Opernsaison  nicht  bloss  wie  1 : 2  verhalten  werden  und  doch  macht  die  Unternehmung 
den  Anspruch,  für  das  grosse  Mysterium  der  nationalen  englischen  Oper  die  Grundlage 
darzustellei^  a.  r. 
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BUCHER 
Oskir  Zetarfeld:    Vegweiser  für  den  Organisten.     Ein  HterRrischer  Ratgeber  bei  der 
Auswahl  geeigneter  Vorspiele  zu  den  einzelnen  Nummern  des  Siebs. 
Landeschorslbuctaes.    Verlag:  J.  G.  Wilde,  Löbau  i.  S. 
Artbiir  Smolian:   Vom  Schwinden   der  Gesangskunsi.     Ein   treu  gemeintes  Mahnwon 
an    Gesing    Lehrende    und    Gesing    Lernende.     <M.   0^.)    Verlag: 
H.  Seeminn,  Nicbf.,  Leipzig. 
Adolf  Prümers:    Silcher  oder  Hegir?    Ein  Ton  über  den  deuiscben  MSnnergesaog 

und  seine  Literatur.    (M.  0,50.)     Ebenda. 
Tallher  Pauli:  Jobann  Friedrich  Reicbbardt,    sein  Leben  und    seine  Stellung   in    der 

Geschichte  des  deutschen  Liedes.     Verlag:  E.  Ebering,  Berlin. 
Dr.  Alfr.  Cbr.  Kaliscber:  Die  Macht  Beethovens.    Eine  Enählung  aus  dem  Musikleben 

unserer  Zeit.     Im  Selbstverlag,  Berlin  1903. 
S.  Röckl:  Was  erzählt  Riebard  Wagner  über  die  Entstehung  seines  Nibelungengedicbiet 
und  wie  deutet  er  es?     1S53— 1903.    Aus  brieflichen  Äusserungen  des  Meistert 
zusammengestellt.    (M.  0,75.»    Verlag:  Breiikopf  &  HIrtel,  Leipzig. 


MUSIKALIEN 
ollegium  musicum,  herausgegeben  von  Hugo  Riemann.    No.  3  Johann  Stamitzi 

Orchestertrio  in  F-dur  (M.  4,S0j.    Verlag:  Breitkopf  &  Hirtel,  Leipzig, 
r.  Bicbmann:    Eine    Klferbocbzeit  für   2stjmmjgen    Frauencbor  mit    Soli.     (Klivier- 
luszug   M.  3,    Chorstimmen    und    Solostimmen  ä   M.  0,75.)      Verlag: 
H.  Schröder  Nachf.,  Berlin. 
Iwine  Feist:    Mehrstimmige  Gesinge,  op  tO  No.  1:  Aus  „Lieder  der  Minnesänger'  für 
3  Frauenstimmen.    No.  2:  ,Nacb  dem  137.  Psalm"  für  3  Frauenstimmen. 
No.  3:  ,Dis  ist  wohl  eine  alte  Lehr"  für  ^stimmigen  gemischten  Chor. 
Ebenda, 
ug.  Reiser:    .Wintersonnenwende."     Ein  Spinnstuben-Mircben  in  3  Abteilungen   von 
Marie  M.  Schenk.    (Partitur  M.  5;  Chorstimmen;  Sopran  und  Alt  ä  M.  0,75; 
Tenor  und  Bass  ä  M.  0,45;  Solostimmen  M.  1,50.)    Verlag:   Chr.  Friedr. 
Vieweg,  Berlin. 
ernhird  Scholz:    „Der  Wald*  für  Soli,  Männerchor  und  Orchester,     op.  85  (Partitur 
und  Orchesterstimmen  M.  50,    Klavierauszug  M.  6,    Chorstimmen 
k  M.0,G0).    Ebenda. 
'.  Moldenhauer:   Hochzeitslied  für  Minnerchor  a  cappella,     op.  1   (Partitur  M.  0,80). 

Ebenda. 
Ml  heim  Koehler-Wümbacb:  .Mädchen  von  Kola,'  Dichtung  aus  Ossiin,  für  Männer- 
chor  und  Orchester,    op.  32  (Partitur  und  Orchester- 
stimmen    M.    15,    Klavierauszug    M,   3,    Chorstimmen 
ä  M,  0,40),     Ebenda. 


477 
EINGELAUFENE  NEUHEITEN 


Karl  Zuschneid:   Theoretisch-praktische  Klavierschule.    Teil  II  (M.  5).    Ebenda. 
Theodor  Wiehmayer:  Schule  der  Finger-Technik.    Bd.  I:  Ffinfflnger-Obungen.   Bd.  II: 

Daumen-Untersatz-Obungen  für  Pianoforte.  Verlag:  J.  Schuberth 
&  Co.,  Leipzig. 
Franz  Mayerhoff:   »Frau  Minne,*  für  Männerchor,  Sopran-  und  Baritonsolo  mit  Or- 
chester,   op.  21   (Partitur  M.  30,  Klavierauszug  M.  4,50).    Verlag: 
Fr.  Kistner,  Leipzig. 
Franz  Mayerhoff:   Drei  Lieder   für   eine  Singstimme   mit  Begleitung   des  Pianoforte. 

op.  20.   No.  1 :  Nun  schwanken  die  Blumen;  No.  2:  Abendständchen; 
No.  3:  Sechse,  sieben  oder  acht,    (ä  M.  1.)    Ebenda. 
Carl  Goldmark:   „Frühlingsnetz*  für  Männerchor  und  Orchester,    op.  15  (Partitur  M.  3, 

Klavierauszug  M.  1).    Ebenda. 
Paul  Gilson:  Scherzo-Tarentelle  pour  Violon  avec  Piano,    op.  16  (M.  2,50).    Ebenda. 

Hans  Huber:  »Eine  Bergnovelle*.    Trio  (No.  4,  B)  für  Pianoforte,  Violine  und  ViolonceU. 

op.  120.    (M.  9.)    Ebenda. 
»  »        Sonata  graziosa  (No.  7,  G)  für  Pianoforte  und  Violine,    op.  119.    (M.  7,50.) 

Ebenda. 
Otto  Zweig:  Suite  (£)  für  Pianoforte.    op.  6.    (M.  5.)    Ebenda. 

Samuel  de  Lange:  Die  Nordsee.    Vier  Gesänge  nach  Dichtungen  von  Heinrich  Heine 

für  Bariton  mit  Orchester,  op.  87.  No.  1:  Meergruss;  No.2:  Sonnen- 
untergang; No.  3:  Sturm;  No.  4:  Frieden,    (ä  M.  1,50.)    Ebenda. 

August  Reuss:  Ratbod  der  Friese.    Für  Bariton  mit  Orchester  oder  Pianoforte.   op.  15 

(Partitur  M.  3,  mit  Pianoforte  M.  1,50).    Ebenda. 
„  „        Drei  Stimmungen  am  Klavier,    op.  16.    No.  1:  Märchen;  No.2:  Trübe 

Stunde;  No.  3:  Erfüllung,    (ä  Mk.  1,50.)    Ebenda. 

Theodor  Röhmeyer:  Männerchöre.    No.  1:  Frühlingslied;  No.2:  In  die  Ferne;  No.  3: 

Mahnung;  No.  4:  Abendstimmung;  No.  5:  Reiterlied.  (Partitur 
ä  M.  0,40,  Stimmen  ä  M.  0,60.)  Selbstverlag  des  Komponisten, 
Pforzheim. 

Prinz  Heinrich  XXIV.   Reuss  j.  L.:   Quartett  (As-dur)  für  zwei   Violinen,  Viola  und 
ViolonceU.    op.  16  (Stimmen  M.  6).    Verlag:  B.  Schotts  Söhne,  Brüssel. 

Hermann  Erler:  Drei  fromme  Lieder  für  eine  Singstimme  mit  Pianoforte.   op.  27.   No.  1: 

Bittlied  (M.  0,80);  No.  2:  Osterlied  (M.  0,80);  No.  3:  Wer  weiss,  woher 
das  Brünnlein  quillt  (M.  0,60).    Verlag:  L.  Hoffarth,  Dresden. 

„  „        Vier   Lieder   für   eine   Singstimme   mit   Pianoforte.    op.   28.    No.    1 : 

Rispetti  (M.  0,60);    No.  2:   Mausfallen-Sprüchlein  (M.  1);    No.  3:  Das 
Kind  und  die  Fliege  (M.  1,20);  No.  4:  Eislein  (M.  0,80).    Ebenda. 

Nicolai  von  Wilm:  Suite  (No.  8,   A-dur)  für  das   Pianoforte  zu  4  Händen  (M.  4,50); 

op.  199.    Verlag:  C.  F.  Kahnt  Nachf.,  Leipzig. 
H.  N.  Rice:    Romanze  für  Violine  mit  Klavierbegl.    op.  5.    (M.  1,80.)    Ebenda. 

Arnold  Krug:  Sechs  Lieder  für  eine  Singstimme  mit  Klavierbegl.    op.  122.    No.  1:  Im 

Morgengrauen;  No.  2:  Auf  der  Wacht;  No.  3:  Waldesgang;  No.  4:  See- 
fahrt; No.  5:  Nachts;  No.  6:  An  ihrem  Grabe,    (ä  M.  1.)    Ebenda. 

„  „       Sechs  Lieder  für  eine  Singstimme  mit  Klavierbegl.    op.  121.    No.  1:  Ich 

liebe  dich;  No.  2:  Wiederkehr;  No.  3:  Mein  Schatz  schmückt  sich  mit 
Rosen;  No.  4:  Scheiden;  No.  5:  Ob  auch  mein  Abend  längst  begonnen; 
No.  6:  Taubentrude.    (ä  M.  1.)    Ebenda. 


:  DIE  MUSIK  II.  24.  : 

HflDB  Hermann:  Sechs  Lieder  für  eine  Singstimme  mit  Begl.  des  Pianororte.  ap.  S3. 
No.  1:  Und  wenn  die  Sonne  schlafen  gehl  |M.  1,20);  No.  2:  Margi» 
Gesang  (M.  I^K  No.  3:  ScbUHiedchen  (M.  I);  No.  4:  So  ich  traurig 
bin  (M.  1);  No.  5:  Bärbchen  <M.  1^);  Nr.  6:  Das  Müblnd  {M.  1). 
Ebenda. 
.  ,  Fünf  Kinderlieder.    {Dichtungen  von  Job.  Trojan.)    op.  54.     (M.  2^.) 

Ebenda. 
E.  Adaiewsky:   Berceuse  Esionienne  pour  Violon  et  Piano.  (M.  1,50.)    Ebenda, 
Oscar  Strauss:    Valse  de  Cotombine  Für  Pianororie  lu  2  Hioden.    op.  106.    (M.  1,S0.| 

„  „  Pirouettes  (Valse)  für   Pianoforte  zu  2  Hinden.    op.  107.     <M.  1^0.1 

Hrnsi  Eduard  Taubere    Drei  Klavierstücke,    op.  66.     No.  I:  Talier  Es-dur;    No.  2: 

Talier  g-moll;  No.  3:  Scherio  Es-dur  (ä  M.  1,50).     Ebend«. 

Paul  Juon:  Praeludien  und  Capricen  für  Klavier,   op.  26.    (M.  6.)    Verlag:  Schieslnger- 

sche  Buch-  und  Musikalienhandlung  (Rob.  Lienau),  Berlin. 
Alexis  Hollaender:  Sechs  Charalsterstßcke  für  Violine  und  Violoncello  mit  Klavier- 
begl.    op.  53.     Heft  1  u.  II  (ii  M.  3).     Ebenda. 
„  „  Deutsche    TInze    für    Klavier   zu    4  Hinden.    op.  54.    (M.  3,50.) 

Ebenda. 

Sechs  Etüden  für  Klavier,    op.  56.    Heft  I  u,  II  {h  M.  3).   Ebenda. 
Jan  Brandts  Buys:  Quintett  (D-dur)  für  FI5te,  2  Violinen,  Viola  und  Vlolonceil.    (Par- 
titur M.  2,  Stimmen  M.  8,  für  Klavier  zu  4  Händen  M.  8.)  Verlag: 
Ludwig  Doblinger,  Wien. 
Ernst  von  Dobnänyi:  Quartett  lA-dur)  für  2  Violinen,  Viola  und  Violoncell.     op.  7. 
(Partitur  M.  2,  Stimmen  M.  8,  für  Pianoforte  zu  4  Hinden  be- 
arbeitet von  J.  Brandts  Buys.    M.  8.)    Verlag:   Ludwig  Dob- 
linger, Tien. 
C.  F.  Händel:  Konzert  g-moll  für  Orgel  und  Streichorchester,  frei  bearbeitet  von  Hugo 
Rahner.    (Partitur  M.  3,   Stimmen   der  Streichinstrumente  je   M.  0,50 
Verlag:  Chr.  Friedrich  Vieweg,  Berlin. 
Tilb.    Koehler-Wümbacb:    Andante    Für   Violoncello   (Violine)    und    Orgel,      op.  30. 

(Panilur  M.  2,  Violoncel1[Violin]-Stimme  M.  0,50.)     Ebenda. 
Max  Burger:  Fest-Marsch   in    D-dur  für  2stimmigen    Geigenchor,    vierbindig   Klavier 
und  Harmonium  oder  Orgel,    op.  33.    (Partitur  M.  3,  Kiaviersrimme  M.  2, 
Violinstimme  M.  0,50).    Ebenda. 
Emil  Sulzbach:  Drei    Lieder    mit    Klavierbegleitung,     op.   34.     No.  1:    Schönste    Zeit 
(M.  1,20).     No.  2:  Der  beste  Plaiz  (M.  1).     No.  3:  Als  die  Liebe  kam 
(M.  0,80;.     Verlag:  B.  Fimberg,  Frankfurt  a.  M. 
A.  Liek;  Vier  Lieder   Für  eine  Singstimme  mit  Pianoforiebegl.    op.  25.     No.  1:  Vinier- 
nacht.    No.  2:  Ich  möchte  mit  dir  durch  die  Heide.    No.  3:  Nach  sieben  Jahren, 
No.  4:  Frühlingsflüstern  (No.  1,  2,  3  ä  M.  0,80,  No.  4  M.  1).     Verlag:   Adolph 
Nagel,  Hannover. 
Tilhelm   Meyer:    Leichte  geistliche   Lieder  für  Minnerchor.     op.  42,  44,  45,  80—88 
(ä  M.  1).    Verlag:  Chr.  Friedr.  Vieweg,  Berlin. 

Eiii5fndungtii   tind    nur   ün   dit  Rtdaklion   lu  idrt«i«(n.    BeipTMhung  tiüMlMf  Wtike  voibchülten.    Für  dte 


ANMERKUNGEN  ZU 
UNSEREN  BEILAGEN 


ZnrJIlIuitratloa  des  Auhaize«  tob  Dr.  Max  Vanc»  folgen  beute  die  Portriis  von  Fr. 
Co  n  per  In,  Carl  Dittersvon  Dltteradorr,  Josepb  Haydn  und  Abt  Vogler. 

Ala  Erinnneruagablatt  an  seinen  00.  Todestag  bieten  wir  unsern  Lesern  das  Bild  Andrä 
Erneile  Modeste  Gr^trys,  eines  der  erfotgrelcbsten  Opernkomponlsieo  des 
18.  Jahrhunderts.  Als  Sobn  eines  armen  Musikers  am  8.  Februar  1741  (eboreo, 
erhielt  er  im  Kloster  St.  Dfinis  seiner  Vaterstadt  Luttich  den  ersten  musikalischen 
Unterricht,  ohne  sich  dabei  jedoch  mit  dem  Studium  des  strengen  Coatrapunkts 
enger  befreunden  lu  kSnneu.  Nach  mehr  oder  minder  erfolgreichen  weiteren 
Studien  in  Rotn  bei  Casall  begab  er  sich,  nachdem  er  als  das  recht  elgentUcbe 
Feld  seiner  Begabung  die  dramatische  Komposition  erkannt  hatte,  auf  den  Rat 
Voltaires,  dessen  Bekanntschaft  er  in  Cent  machte,  nacb  Paris,  gerade  zu  jener 
Zelt,  wo  Lully,  Rameau  und  der  Italiener  Picclnl  den  Geschmack  beherrschten. 
Dass  Psrls  unter  solchen  Umstinden  fQr  einen  noch  unbeksnnten  Komponisten 
ein  wenig  geeigneter  Platz  war,  mit  seinen  SchOpfungen  durchiudr Ingen,  muaste  er 
am  Anfang  seines  dortigen  Aufenibslts  nur  zu  bitter  erfahren.  Aber  schon  dss 
Jahr  1768  und  mit  ihm  die  Aufführung  der  Oper  „^e  Huron'  sn  der  Komischen 
Oper  brachte  ihm  einen  unbestrittenen  Erfblg,  und  von  nun  an  entwickelt  Grtoy 
eine  erstsuullche  SchSpferkrsfi,  besonders  gificklicb  auf  dem  Gebiet  der  komischen 
Oper,  die  Ihm  bis  zu  seinem  Tode  die  unverminderte  Gunst  der  Psriser  Be- 
völkerung sicherte.  Zum  Mitglied  der  Acad6mle,  Professor  und  Musikdirektor  des 
Konservatoriums  ernannt,  zog  er  sich  im  Jahre  181 1  endgültig  auf  seinen  Landaitt 
Ermenonville  zurück  und  stsrb  dsselbsi  sm  24.  September  1813  im  72.  Lebensjahre. 

Stephanls  Vorschlige  zur  Beseitigung  einiger  missglücktea  Stellen  des  Teiles  und  der 
Schwichen  im  drsmattscben  Aufbsn  des  loteten  Aktes  der  Earyanihe- Dichtung  vei^ 
snlassen  uns,  dss  Portrsit  Carl  Marias  von  Weber,  dessea  Genius  diese  Oper 
trotz  dieser  MIsgel  unsterblich  gemacht  hat,  diesem  Heft  beizulegen. 

Ein  Blatt  von  Franz  Stassen  ^Orpheus",  dessen  Reproduktion  uns  vom  Verlag  Fischer 
&  Pranke,  Berlin,  geststtet  wurde,  bildet  den  hsrmonlschen  AusUang  der  Kunst* 
bellagen  dieses  Jahrgangs. 

Die  Mnsikbellage  bringt  zwei  Lieder  eines  Neuerers  auf  dem  Gebiete  der  Lyrik;  zur 
Informierung  über  Ihren  SchSpfer  und  seine  An  verweisen  wir  auf  die  In  diesem 
Heft  enthaltene  eingehende  Besprechung  der  pTunderhomlleder*  von  Dr.  R.  Baika. 
Dem  Verlag  Lauterbach  &  Kuhn,  Leipzig,  dsnken  wir  auch  sn  dieser  Stelle  für 
die  güHgst  erteilte  Erlaubnis  zum  Abdruck. 

Zum  Schluss  dedlderen  wir  unsem  Lesern  dss  Exlibris  für  den  letzten  Qnartalsband. 

tckdrsck  rar  «it  MudfOdUkli«  Irtubok  dM  Vairnfm  ■•■■■iiat. 

r  MM&oikrfplap  fUU Ihiien dcSu  fsai 
c*tM  Owantl«. 

VertntwoitUcber  Schriftleiter:  Kapellmeister  Bernhard  Schnster 
BeriiD  SW.  11*  Lockenwalderstr.  1.  III. 


An  unsere  Leser! 

DIE  MUSIK  beendet  mit  diesem  Heft  Ibren  II.  Jitargans.  Sie  darf  sagen:  sie 
bat  die  Kinderscbube  ausgezogen  und  isi  ein  noiwendiges  Requisit  für 
den  Musiker,  ein  freudig  anerksonier  Mentor  Für  den  Musikfreund 
geworden.  Man  bat  ibre  Unenibebrlicbkeit  so  oft  erkllrt.  Vir  haben 
unsere  Zeiisctarift  bislang  zu  einem  Preise  geliefert,  der,  ein  Unikum 
auf  dem  deutseben  Zeitschriften  markte,  jeder  verlegeriscbeo  Kalkulition 
spottet,  jeglicher  geschifilichen  Logik  ins  Gesiebt  scblSgt,  jeder  buch- 
bändleriscben  Gepflogenbeit  Hobn  spricht.  Nun  gilt  es,  ihr  die  Lebens- 
kraft zuzuführen,  d.  h.  ein  Einvernehmen  zwischen  unseren  ungeheueren 
Mühen  und  Kosten  und  dem  Enrägnis  zu  schaffen,  wobei  von  einem 
materiellen  „Gewinn'  keine  Rede  sein  soll:  denn  wir  betrachten  unser 
Uniernebmen  nach  wie  vor  als  ein  Ideales,  einem  rein  künsileriscben 
Zweck  dienendes. 

Diese  Lebenskraft  der  „MUSIK"  lu  sichern,  sind  jetzt  unsere  verehrten  Abon- 
nenten berufen. 

Vir  wenden  uns  daher  an  sie,  vom  1.  Oktober  ab  ihrerseits  ein  Scberflein  zum 
weiteren  Ausbau  der  MUSIK  und  ihrer  kulturellen  Aufgaben  bei- 
zutragen. Es  handelt  sich  um  eine  einmalige  Erhöhung  von  nur 
1  Mark  für  das  Quartal,  das  von  jetzi  ab  tu  dem  immer  noch  ausser- 
gewöbnlich  kleinen  Sümmchen  von  4. —  Mark  zu  beziehen  sein  wird.  Bei 
Jahresbezug  tritt  ein  ermä5sifitcr  Preis  von  15.-  Mark  ein.  Ebenso 
wird  der  Preis  für  die  Einbanddecken  auf  je  I.—  Marie  ermässigt. 

Vir  leben  der  Oberzeugung,  dass  jeder  Einsichtige  es  nicht  mehr  als  recht 
und  billig  finden  wird,  wenn  vir  unsere  Freunde  nur  um  der  Sacbe 
willen  zu  dieser  geringen  Gegenleistung  auffordern;  denn  wir  denken, 
die  Kunst  verdienfs,  und  es  ist  doch  wahrlich  nicht  zu  viel,  was  wir 
für  unsere  gute  Sache  verlangen. 

DIE  MUSIK  wird  es  sich  zur  Aufgabe  machen,  im  Verlauf  der  folgenden 
Jahre  nicht  nur  die  gewonnene  Höbe  zu  behaupten,  sondern  mit 
wachsendem  Zuspruch  noch  reichere  Quellen  fordernder  und  anregender 
An  sprudeln  zu  lassen.  Dass  diese  nicht  versiegen,  dafür  sorgt  das 
ungewöhnlich  wertvolle  Material,  das  uns  für  den  nichsten  Jahrgang 
dank  der  dauernden  und  begeisterten  Teilnahme  unserer  verehrten  Mit- 
arbeiter zur  Verfügung  steht. 

So  rüstet  sich  DIE  MUSIK  Freudig  zu  ihrer  dritten  Jahresfahrt,  stolz  auF  die 
grosse  Zahl  der  bisherigen  Freunde,  die  ibre  gtückbaFte  Fahrt  treu  be- 
gleiteten, und  voll  Hoffnung,  dass  sich  ihr  Kreis  immer  weiter  und 
weiter  dehne. 

Mit  diesem  vertrauensvollen  Vunsche  begrüssen  wir  voll  des  reichsten  Dankes 
unsere  Leser. 

Berlin,  den  15.  September  1903. 

Der  Herausgeber  und  der  Verlag  der  „Musik". 


CARL  VON  DITTERSDORF 
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ANDR£  ERNESTE  MODESTE  GR£TRV 
t24.  September  1813 


CARL  MARIA  VON  WEBER 


Au(  dem  Verlige  von  Flichcr  &  Fnnkc,  Berli 


FRANZ  STASSEN  he. 


Der  fcJchilclTvaohe  PTachtliedl. 

(UündliPti  übprlii^fert.) 


.Rund!" 


„Wer  sang  zur  Stund?" 


„Ver-lorno  Feldwacfat  saqg  es      um 


Mitternacht  l''       „  Bleib  mir  vom  I^elb!^ 

^V^\f   gl         '*    ^^ 


^ 


Hat  g'eisa^gft -bleibt 'is  nicht  dabei. 

(Milndliclie  Überlieferung.) 

Ziemlich  langsam  nnd  behutsam.  M.M.  J.  =  54. 
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ßreithoff^^arfd 


F.  B.  Busoni. 


LEIPZIG 
BR\>SSEL 


LONDO\N 

newyor;k 


Th.  Aiannborg  .^r.'. 

Prdaliart:  Ai>iwtr|Kaia94.   Lobeck  ihss.   Bomaisge.   Uipzig  1897.  Berlin  isgf 
Pirli  1900. 
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HOOPP  &  C° 

(Inlmbcr:  A.  Moscatu). 

Pianoforte -Fabrik 

Skalitzerstr.  104.     BOPÜll  SOa     Shaützerstr.  104. 

QeüniiiiUt  \HT.i. 

Nur  gediegenes  Fabrikat.  Export  nach  allen  Weltteilen. 

Edler  'LVtn,  grosse  I-Jc^iiiiz,  inüssitie  Preise. 
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Der  Dritte  Jahrgfang  der 

MUSI 


Herausgeber:  Kapellmeister  Bernhard  1^ 


vcrheisst  folgende  grössere  Beiträge: 


Ein  Beitrag  zur  Dramaturgie  des  Lohengrin 

Briefe  Lortzings  an  Georg  Meisinger 

l^alestrina 

Heine  in  Russland 

Beethovens  Widmungen 

Die  Hugenotten-Premiere 

Die  Wiedergeburt  der  Operette 

Ober  die  Kirchentöne 

Die  verschiedenen  Formen  von  Siegfrieds  Tod 

Zur  Konzertreform 

Niels  W.  Gade 

Das  russische  Volkslied 

Die  (leschichte  der  schwedischen  Musik 

Mendelssohns  und  Schumanns  He/iehungen  zu 

1.  H.  1  übcck  und   I.  I.  II.  X'crhuUt 
NotLii^chrittrcfonii 
raiiiiluiuscr^   IMlL'crhili: : 
l'-iL-NJc  iiiul    Wii^ik  Ju    '.'•iiiR'siiimiT 
Zur  <  ic^cliiN.-|jrL   v';:!'  ^K  :.■     lu-ii  kn!r.i>clK'ii  Oper 

I  ',-'..*. 
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von  Dr.  M.  Berendt 
von  M.  DesolF 
von  L.  Hartmann 
von  Dr.  G.  Karpeles 
von  Dr.  Carl  Leeder 
von  J.  G.  Prod*bomme 
von  Dr.  Erich  Urban 
von  Bernh.  Ziehn 
von  W.  Ashton  Ellis 
von  Paul  Ehlers 
von  Angul  Hammerich 
von  Lia  Mitawa 
von  Tobias  Norlind 

von  E.  V.  d.  Straeten 
\i>n  Dr.  Tender 
von  Ma\  Hchemann 
von   Dr.  K.  v.  Kralik 
von  Ma\  Puttmann 
von  l*rof.  Herrn.  Kitte r 
\<'n  Helene  Raff 
von  U.  Ci.  Sonneck 
...•:i   Dr.  Vf.  Kleefeld 
\yr.   l>r.  Th.  Krover 
'.  •:'.   l'ernh.  /u-lr: 

•n    P.i'v.I  .M.irN^l:^ 
:':'t.    Ad.  >.::.,i*'-.  rj;^  ■ 
.    N    M.ir/e:i  *•'.  :.\' 
■     i*.»».l'.h.tT.:!  v* 


Die  Geschichte  der  Berliner  Königlichen  Kapelle 

Der  Zug  der  Frauen  im  Leben  Richard  Wagners 

Zu  Beethovens  Fidelio  und  Melusine 

Minne-  und  Meistersinger-Melodieen 

Eine  Liszt-Karikatur 

Streiflichter  auf  Schumanns  und  Mendelssohns 

Beziehungen  zu  zeitgenössischen  Musikern 
Die  Klaviermusik  Wagners 
Der  Dresdener  Mozartverein 
Die  Technik  des  musikalischen  Dramas 


von  Dr.  W.  Aitmann 
von  Erich  Kloss 
von  Dr.  W.  Altmann 
von  Curt  Mey 
von  Dr.  Georg  Munzer 

von  H.  V.  d.  Straeten 
von  R.  M.  Breithaupt 
von  Otto  Schmid 
von  Max  Hehemann 


ferner  Beiträge  von  Prof.  Max  Friedländer  (über  Mozart  und  Haydn)  von 
Justizrat  Weissler  (über  Händel),  Dr.  E.  Istcl  (über  Wagner-Brief-Fublikationen), 
von  Kurt  Mey,  Erich  Kloss,  Ad.  Lorenz,  Hans  von  Müller,  Ernst  Stier,  Fritz 

Baselt,  Paul  Moos  u.  a. 

Dazu  wie  bisher  die  reichhaltigen  Abteilungen:  Besprechungen,  Revue  der 
Revuen,    liuischxiu,    Kritik    (Oper    und    Konzert)    aus    über    100    Plätzen, 

Anmerkungen,  Anzeigen  u.  a. 

An    SondCrnCften    sind  m  Aussicht  genommen  ein 

Liszt-IIeft  mit  Beiträgen  von  Dr.  R.  Louis,  Dr-  (i.  Münzer,  Adelheid 
von  Scliorn,  L.  Karpath,  P.  N.  Cossmann,  Em.  Kästner« 
Dr,  E.  Istel,  Jos.  Liese,  Ed.  Reuss,  Ratzenberger  u.  a. 

Berlioz-IIcft  mit  Beiträgen  von  Kurt  Mey,  Dr.  Kalischer,  Dn  Stephan 
r:pstcin,  l\  X.  Cossmann,  Anicdee  Boutarel,  Dr.  Pissen,  Ttmi 
S.  Wotton,  (icrtrud  Savic  u.  a. 


Ferner  sind  in  Vorbereitung  ein 


Bach-,  ein  Beethoven-  und  ein  Mozart- Heft 

die  durch    die   wertvollsten   Beiträge    und   eine    Hülle   seltenster   iIlustrati(>^^.n 


ausgezeichnet  sind. 


y 


Der  dritte  Jahrgang  hat  den  gleichen  Umfang  wie  der  zweiter  ,  ^  gegen 

2000  Seiten  Text,  und  wird  wiederum  gegen  250  Kunstbeila^s^  '  Facsimiles, 

Noten  etc.  nach  einem  sehr  gewählten,  seltenen  und  z.  T.  üht^  "  \  xvertvoHen 

Vorlagematerial  darbieten. 

iii 


Aus  des  Knaben  Wunderhorn 

30  Lieder  für  eine  Singstimme  mit  KlavierbegleituiiK  von 

Theodor  Streicher. 


.  Erniclied.    (Es  isi  ein  Schnitter,  der  heisst  TodI  Mittlere  Stimnie M. 

:.  Der  Schildwache  Nachilicd.     (Ich  kann  und  mag  nicht  ft-Chlkh  sein)  m.  St 

I.  Weine  nur  nicht!  m.  St 

.  Ver's  Lieben  erdaclit.     (Zum  Sterben  bin  teil  verliebt  in  dicli)  m.  St _ 

>.  Die  wiederspensiige   Braut.     (Ich  esse  niclit  ßcrne  Gerate)  m.  St 

I.  Aurora.     (Wer  sich  auf  Ruhm  begiebel)  Sopran-Tenor - 

.  Ehestand  der  Freude.     (Laüsei  uns  scherzen)  Sopran-Tenor 

i.  Nlchtliche  JaEd.    (Mit  Lust  tir  ich  ausreitenl  Sopran- Tenor _ 

I.  Hier  lict>t  ein  Spielmann  beeraben.     iGurcn  Morgen,  SpielmannI  m.  St _ 

I.  %'ieecnlled.     (Kufco  von  Halbcrstadt.  brin«  doch  meinem   Kinde  was)  AH 

.  Maliers  Abschied.     lUa  droben  auf  jenem   Bcrs«  m.  St 

:.   Kuckuck.     (l>er  Kuckuck  auf  dem  Birnbaum  sass)  m.  St 

I.  AufKcgebcne  Jagd,    1.    (Ich  .schuinR  mein  Hurn)  Sopran-Tenor 

.  AufKugcbenc  Jagd,    II.     (Kein  I Inchgewild  ich  fahcn  kann)  m.  St 

I.  WcinsQppchen.     (Anne-Murgririchen,  was  willst  du  mein  l.iuhchcnl   m.  St 

1,  Li-besJienst.     IF.s  war  ein  Markgraf  Ober  dem  Kheinl  m.  St _ 

,  Vertraue,     (bs  ist  kein  jager,  er  hat  ein  Schuss)  m.  Si 

'.  Um  die  Kinder  siill  und  artig  r.u  machen.     iE*  kam  ein   Herr  /um  Schlössli)  m.  ^i.      ...      . 
t  heller  denn  die  Sonnci  m.  St 


;ic<  .\:i'i 


lil 


r   ]'t: 


H.v'Imc.I   h.'lni'J: 


i!  rhavh  (S:  Kniin,  i  cip/iii;,Ko^ssu-.is. 


Soeben  erschien: 


KRANZ 

Gesammelte  Blätter  über  Musik 

von  Richard  Batka 


UmFang  20  Bogen  8". 


Preis  elegant  kartoniert  4  Mk. 


.  Mualk  und  ilglicties  Leben 

.  Paplerne  Musik 

.  Kunsrpietli  und  Piedsmus 

.  Dis  riecbende  Lied 

.  Bunte  BQhne. 


11.  Riebard  Vagner  und  Heinrich  Goitwnld 

12.  Ricbird  Wagners  BrieFe  an  Anion  Ap( 

13.  Dis  Lohenerinproblem, 


I  fie  Hch  ich  t  lieh  eil 

t>.  Die  Mustli  der  alten  Griechen 
I   7.  De utsch-b6h mische  Musiii  im  lU.  Jahrhundert 
fl.  Aus  Jnh.  Peter  Pixis  Memoiren 
0.  Goethische  Lieder  in  der  Musik 


14.  Heinrich 

l&.  Giuseppe  Verdi 


Toti;  II  kränze 

'orses 


Alw  der  (legciiwii 


17.  Vas  ist  modern? 

18.  Die  Guntram  legen  de 

19.  Hans  PHtiners  Musikdrama  ,Dcr  arme  Heinrich" 

20.  Manru.     Oper  von  J.  J.   Padcrcvski 

21.  Kain.     Tragödie  von  H.  ttuithaupt.     Musik  von 
Eugen  d'A]b«ri 

22.  Vilhetm  Kienzls  ,Don  Quixote" 

23.  Der  Cid.    Lyrisches  Drama  von  Peicr  Cornciius. 


.   Die  moderne  Oper 
.  Zur  WOrdigune  Hugo  Woir» 
I.  Die  Mdrickelicder 
II.  Vier  Gesinge 
iU.   Die  Mictielangclolicdcr 
IV.  Hugo  Woir  als  dramatischer  Komponist 
V.  Der  Corregidor. 


Neue  Werke  von  Max  Reger 

op.  67.    52  leicht  ausführbare   Vorspiele    für    üiu  Or^el    üu  den 

gebräuchlichsten  evangelischen  Chorälen.     Preis  Heft  I    -3  ä  M.  3. 
op.  69.    Zehn  Stücke  für  die  Orgel.     Heft  12 ä  M.  2. 

1.  PrRludium  ti.  Tucvata 

2.  Fuge  7.   Kuge 

.1.  Bassn  ostinnto  S.   Romanze 

4.  Moment  musical  9.  Präludium 

5.  Capriccio.  10.   Fuge. 

op.  70.    Siehzehn  Lieder  für  1  Siiigstinnne   mit  Klavierbegleitung. 

Einzeln  ä  M.  1.       bis  M.  1.20 

Zu  beziehen  (auch  zur  Ansicht)  durch  alle  Musikalien-Handlungen  und  vom 

Verlag  Lauterbach  &  Kuhn.  Leipzig,  uossstr.is. 


Heinrich  Herrmann 

Die  Bildung  der  StimTne. 

Der  Verfasser  giebt  uns  in  gedrängter  Kürze  und  klarer  Sachlichkeit  einen 
genauen  Einblick  in  den  komplizierten  und  empHndlichen  Mechanismus  unserer 
Stimmorgane  und  ihre  Aufgaben,  um  im  Anschluss  hieran  in  logischer  Folgerung 
eine  sachgemässe  Behandlung  der  Stimme  abzuleiten.  Das  Buch  ist  für  Gesang- 
lehrer, Institute,  Sänger  und  solche,  die  es  werden  wollen,  ein  goldener  Berater. 
Das  mit  vielen  anatomischen  Zeichnungen  versehene,  elegapt  ausgestattete  Werk  kostet 

6  Mark. 

Zu  beziehen   durch   jede   Buchhandlung  wie  vom  Verlag 

Sehuster  &  LoelTler,  Berlin  SW.  11. 


Keue  Ge«iftii|;e  von 

Engelbert  Humperdinck. 


LIEDER: 

Weihnachten    a)  hoch    oder 

mittel    b)  tief 

Der  Stern  von  Bethlehem 

a)  hoch     b)  mittel  od.  tief 

Vier  Kinderlieder 

1.  Im  Freien  zu  singen 

2.  Wiegenlied       a)    hoch 
b  mittel  od.  tief,  einzeln 

3.  Die  Schwalbe  .  einzeln 

4.  Rosenringel  .    .  einzeln 
Am    Rhein     a    hoch   bi  mittel 

oder  tief 

l'ntcr    der    Linde    a.   hoch 
h    mittel  oder  tief 

DUETTE: 

\X  icucnlicd  aus  „Vier  Kinder- 
lieder**    für   Sopran  u.  Alt 

(jcsanu  der  Ri)scnmädchcn 

aus     ^nnrnröschen**     für 
Sopran  und   Alt  .        ... 

CHÖRE: 

Am    Rllcin     *\\\     iMännerohor 


In  diesen  Tagen  erscheint: 


€^.  F.  Händel 


M.  1.20 


«    2.50 


.    1.20  ! 
-    1  20   : 


18  Sopranarien 


aiiM  llpern  nnd  Oratorien 

mit  Begleitung  des  Klaviers  bearbeitet  von 

Otto  Drescl. 

Preis  5  Mark  netto. 


I  ! 


.1  i  .if  •>"  i  !'art«.tur 


1  20 


l.-(i 


Ml 


im.  I\  llänilel 


10  Allanen 


iiiiH  4>|»«'rii  iiikI  Oratorien 

mit  BcrKiüi'u:  Jo-j  Klinicrs  bearbeitet  vi>n 

Ott«»   Drescl. 


!'•••.  ;■-    >    \\  irk    r,v.tt<'. 


Max  BtocHhaus    Ccipzig. 


Oyrill  Kistler 


Op.  44 

Harmonielehre 

Hr  lebrende,  lernraile  nnil  znat  wirklicken  SclbstanterricMc. 

5w2\t2  Derinel)rte  Auflage. 
früher  M.  6.—    jetzt  netto  M.  3.60. 

Professor  Ritter,  Wflrzbui^  schreibt:  Glücklich  die  jungen  Menschen,  die 
nach  dieser  Harmonielehre  lernen  .  .  .  Diese  Harmonielehre  ist 
eine  Tat,  von  der  man  an  allen  musikalischen  Erziehungsanstalten 
genaue  Kenntnis  zwecks  Einführung  machen  sollte  .  .  . 

SN$(NaNN8  atgtN  EiNstiidNiis  des  Betrages  iieDst  20  Pf.  Porto. 

Ci^     O  ^^  kJ  kJk  I  K\^P    fflnsikalienliandliuig 
.   ~.  O^ni^lL^  1   ,        nnd  Verlag 

Spezial-Geschäft  für  antiquarische  Musik  und  Musiklitteratur 

in  HeUbronn  a.  N.  (Württemberg). 


mi 


JMm 


erhielten 
In  den  letzten  23  Jahren 

U  Mf  Mdirt»  i>«5«l(li««»|<i  I 

Carl  Mand 

Coblenz  a.  Rh. 

o  o  o  Kaiserl.,  Königl.,  o  o  o 
Grossherzogl.  u.  Landgräfl.  Hess, 
o  o  o    Hoflieferaat.    o  o  o 


Illustrierte  Kataloge 
gratis  und  franko. 


Soeben  erschienen: 

Robert  Hermann 

Andante  fOr  grosses  Orchester 

Op.  11. 
(2.  Symphonie,  2.  Satz) 

Partitur  4.50  M.  no.  Stimmen  9. —  M.  no. 

Duplirstimmen  ä  60  Pf.  no. 

Transcription  für  Klavier  und  Violine 

1.50  M.  no. 

Hermanns  kumposiiorischc  F.i^cnart  durch  gcwauie  konira- 
punktischc  VcrtlcchtunKcn  neue  Harmoniccn  und  Akkord- 
verbindungen /u  gewinnen,  tritt  in  diesem  Stücke  äusserst 
vorteilhaft  herxor.  Iifiii£i|;cr  \i'iit>ste  Narlirirhleii. 

Trauermarseh  aus  der  ersten  Symphonie 

Transcription 

für  Klavier  und  Violoncello    2.  M.  no. 

ft         n  n     Violine  2.    -  M.  no. 

„         „        2hdg.  (ohne  Trio)  0.60  M.  no. 

Im  Mai  1903  erschienen: 

FOnf  Lieder  fOr  mittlere  Singstimme 

Op.  8. 
Partitur  2.50  M.  no. 

Friedrich  Hofmeister,  Leipzig. 


VII 


Bei  Carl  Simon,  Musjkverlag,  BerlJD  SW.  12,  Markgrafenstrasse  Nr.  101 

crscliicncn  i 

jtfciKrc  OrclicstcrwcrHe 

guter  ntttSilialiSCbcr  Jticbtling  (VcrlagsHatalog  anf  verlangen). 

Es  wird  hiervon  auf  3  Monate  zur  Probe  geliefert,  wenn  der  vierte  Teil  des 
Verlangten  angekauft  wird;  bitte  Streich-Doublierstinimen  mitzubestellen, 

auch  zertrennte  Stimmen  werden  zurückgenommen. 

Ilsiii«lc*l,   <«.  Fr.,   liUrp),   (r  «i'.ir  f.  liari'o  (Kluvifr)  ii.  kl.     K«*liytt€*.  I.iitlw..  i>p.  >'.>.    PaDtoninffl  initr.  Ttin  Mttllfr- 
«iiclu-ti-r.  iiibir    vmu  Aue.  Urinhaid.    F.  M.  J,  St.  M.  •.'.."•O.  liertflmim,  Part.  n.  M.  lU.— ,  Stiinmeu  ii.  M.  HK  -. 

Ilartiiiaiiii.    ICiiiil.   Op.  j.'».    Eine   iiunliM^lie   Hei^rahrt.    K4»«l<*riiinii.  Aiiir.,      Op-  1^'.      SehWfd.  UtchlfitSBar^rb 

TrautTfci.irl-Cuvtrtun.'  f  «r  nrcht-Hter  mit  Hurfo.    Vartilur  I«iyllf.  F-dur,  iiiHtr.  r.  Ilorui.  Plii-gc,  Direkt,  a    St.  M    I  — . 

iiLtto  M.  .itii,  SiimiiK'u  iftto  M    Id.    .  —  «'p.  1 1.    Kröllops-iUoeliZfitK-'Marsfh.  D-dur,  inttr.  ▼.  Alb. 
np.  r»,    Syni|»iioiii»'  Xo    l    in  Ks-diir  f.  KroHMt'H  OrchcU-r-  ■        »'«rlMW.  I'art.  M.  .:.-.  StimiiieD  M.  4.-. 

Partitur  uvU»  M    !•».     ,  Mmiiiiou  netto  M.  ItJ.     .  Tri«»«!,  llt'liir..  t)p.  31.    OrclifStfr-KoDZert,  K-moll.  Part 
Xonlisrbe  \ülk>tUll£e  lu>  «r.  ...Ur  niittl.  .»rchtstor.  ""    ^*-  •-•  **«"n«"^'>»  "'••  M.  «A-. 

No.   I      SHiiTZO,  fi.d.n.  Part.  M.  f..  -  ,  St.innum  M,  7.:k..  '^I'"  »-'•  «'"  Sommertap.  M7II0.  Part.  u.  M. :.  -,  St  n  M  .:.-  . 

N«»   -'  ,  Alte  Kriii!ieriiiiK*'ii-  M«'nuett  j  V.   M     .■."•«» 

N.     ...»  hllViiiiiHilihon  11.  .läger.  Schtr/.o    i  .St.  M.  !••.-  P||m    Cflln.lllCfPIIIIIOlltO 

N...  I.  ,Ui.ch7.HtsniUsik.H»lIin»{u.Menuett,  P.    M.    v-  TWI     tJUlU   IIMJU  UUICUtC 

N«»    ii.  *  Spriu^tailZ  in  I»-dur  1  St    M.  12. 

lila« Ar  V.  .1..  oiiopin-sulie  1«  :  Sätzen  mit  der  Klavier-         »"i^  Orcliester-Quintett  oder  -Quartett. 

Ktiidi-    in    K-ui'ill    (auch  i.diiir  Klavier).  Part.  m«.  M.   .*>.     . 

stnn    n..    M.   !  •  Kr^ilfltl.  «'hr.,  <»p-  I'-».    Ständfben.  li-dur  für  Violine  uml 

_,,    ^,           ..       .--     ,.         c  1             .     »,»     L.«      «i'n    II     .»  Stri-ic:..)roli.  iQuintett)  M.  2 'lO. 

KiHtl€*r.    4>rin.  \ors|>i«>l  /um  .:.  Akte  Kliliililld    Partitur  ^,  ..    ,  .         ,      „    ,         „        ,    .      ..        .       „    .. 

netto  M.    :.     .  St.ui.  .....  M.  li.    .  "     ^«»n»<"»'"'.  f»r  \  .ol.mcell  und  Mreichorch.    M.  2..-. 

KI«>nVI.  .\rii«»,  Marsrli  der  WiebteliiiUiiiier.  Part.  M.  .•  staiideheu.  für  VioU  und  Streichorch.    M.  LVrf». 

...««.>.  Ono.  Ar...i.el.e  Serenade.    Part.  n...  M.   ,      .  "    '"•   "•   ''''''''^J^:'l,;!,^,^:!\i:(:^^^ 

VoMeheiide  'i  Werke  /iijaninien  in  Stiu.uun  M.  0.    .  .   ,,j.   ,^^,,    j,^^,   f^^  ^  y.,,,j^^.  ,,,.^  Streich-Orch.  M.  J.-. 

n,.     JI.      Zwei     .eliotli>el.e     Täil/.e.       N...    I      II.uMau.l  (.p.  H  Ao.   Da*.,  für  Flotc  mit  Strcicb-Orch.  M.  2 -. 

X...  V    Tull.ehtf.rum.    Puit    M.   ...     Mimmen  M.  >.  „,.,^       PbanUsiestiiek     und    Ballftd«      für    Violinr    mit 

l«ailtf«>.    \lb..  Filllll:iiuli.*>elier  Kelterei  Maroi-Ii.  St.  M.   !..••.  Streit-li-urch.     Part.  u.  Stimmen  M.  3.-. 

l.oiM-iiy..    i'.    .%<!..    t'p     l-       Zwei    'loiiliilder       1.    In   d.  r     lläiicl«'!.  4i.  Kr..  Ilalleluja  fur  (»n^el  u    Streich'iu.,    in»tr 

l'i:-.-r..  r-i!  .'       •    Pi-:'     uüf.i.v     P.iit    M.   .     =.  ^'    .M    ^  v«.   P    H.»<ft  !i-i«in.  Part.  u.  stnniuen  M    \.  -. 

Mf\«r.  I  :u-I.   I'r»   K'-iii«-'-  •iir:i..«}|ere.  M  !••-    '.■  Ilofiiiijiiiii.  ii.,  A\e   \e|iiiii    \  ■!!  M  .».•a/t  mit    e.uer   !:*«;•  n 


s«-|iiil/-s\t  III«  iiiiiiiii«-.  \\  >l!i-ii«|ii>'l>*.  <i 


1 1 


.:i  M.  :     .  .•  I,    ^:r' 1.  »I  .11  •..    «^uriit  1  Part    -i    St.  M    1 


\    .  ^        .,        .       y.  l>«-r.  ijit  •  ij.' 1    \  •••'.■•im.  j'.  M-i-Mia-    pj»rt.  u.  ^:    M.  t  '.«• 

*lohr.    II«  IUI..  I5.i...'\».-!^.|I.Im||    I.-     i*i*»il«-i-.  «.^i-lll.  «'»•      ■■  N  •    ••    liebcl  für  nrfif.-l  ». -tre;.-».- 

,.  ..  •..  if:i':   P.i-:    •.    <t.     '.•.,•'.:  M    , 

I        .  ...,>».;;  '   :•  ^      .    MeriTriiaiulaelil  fu- nrijfi  II.  stri.j.-h  ,11,  M.  _• 

•i. •*./!..   ii^l.i       »!  1    !, ,  ■':  <erin:i.|e     !•  I-    :i   t  .r   V:  il::i.     ..!    V:   '..»  .   ».    t  ,'.l 

':.    ...  .•:•..       ..I   .:•     :.       \\     ..      .  «*»sii.-;.:.    n  .    .M     J. 

M«\«i'.  <arl.    ••;  \!|ieiit!MUIiie     M-.nfiu  «in»  A»i!.l 

:'•••:.    }    •:     .•».«•!!.       l'ii.kti   I.  M    >:    M     '» 

l*4M-iiii/.   I  r:«ii/.  irp  Kiniie.s  "«cliliiininerlieil.   «.    i  jr 

•«    •         ^••'    ••?..■;.      i^r*    '4    "^t:.'!: nie II  M.  . 
S«-||.««-|«T.     \.,     II  ir|>'|(\uin)'iel     :;'ur    •.lA*     l^f^erDIII     v    u 

^<  tiiMii:iiiii.  |{«il»..    1  i.iiiUH  rei  11    .Abendlied  •*":  «••-,;.•     i 
*'    ■   •  •  *    »Uli«.   I  tili««..  .  .  '.  .\l!e^'retto  taiisahile  f-.r 

••    :x       1  .»1:     ■»     »*?  :•.     M 
•  -•    •  t:l.  •>!%  *.|«  I.    I'..    i  •.  •■   •■•••.     Wo!  te  ;-.i    \     •!  ••{    .!•.»•    ;. 


if    i.i 


iiliiiiv.    /n    )M'/i«*lu'n. 


.  Binde  KOMnfMI 


Berliner  musikalien-Druckerei 

. . .  6.m.b.i).  * .  Berliti-ebarlofUnburg. 

Oharlottenburg,  Wallstr.  22.  #    Fernsprecher:  Ch.  2078. 

Notenstich.  Notendruck.  Lithi>^raphie. 

Autot^raphie.      Künstlerische  Titelblätter, 

Vollständige  Ilerstellunf;  von    Musikalien. 

Noten-Sehreihpapicr  in  allen  Liniaturen. 


Namhafter  Musikschriftsteller 


mit  Univers.-Bildung,  produktiver  Ästhetiker,  sucht 
Stellung  als  Leiter  eines  Fachblatles  oder  Keuilleton- 
redakteur  grosserer  Zeitung  oder  musikwiss.  Lehrer  eines 
besseren  Musikinstituts.  Off.  unter  K.  M.  nach  Dresden, 
Postamt  19. 


Kovzert-ftrrangtHKnt; 

fOr    sanz    RusslinJ    Qbcrnimmt    7.11 
den  gGtiHTifpiien  Kcdinijunt^n 

ftrtbnr  Von  GiiycHi 

Bisa 

r,r.  SanJstra^^c  3Ö. 


J.  Fuchs- 


XritiH  der  Tonwerlsc. 


Ein  Haehsehlagebucb  fDr  Freunde 
Her  Tonkunst.      «"■«'■'- -^^  «•- 


Leipzig, 


Gebunden  M.  ' 

Friedrich  Hofmeister. 


BueeifeliivDiisteKlavieritQokB: 


eliebte  prachtvolle  Lieder 

Hee-Älbum    VI  U'Anr- 
I  IT,i,  ».rk  •;     . 

Virlig  Hirmann  Fratze,  Leipiip. 


Wilhelm  Hanseiii  Musik-Verlag,  Leipzig. 


Herirorragende  Novitäten 

Christian  Sinding 

Valses  pour  Piano  a  quatrc  mains. 

i:ah.  1  (I-   IV  ,  Cah.  2  (V     VII)  ä  Jtt.  3.50. 

„Die  Walzer  zu  vier  Händen,  op.  59  sind  vornehme,  sehr  empfehlenswerte  Unterhaltungs- 
musik .  .  .  Bezeichnend  sind  für  Sinding  ein  gewisser  Zug  ins  Pathetische  und  seine  Vor- 
liebe für  «'citgrifKgen,  aber  ausserordentlich  klangreichen  Satz".       i.Signale  1903  No.  40 . 


Serenade  (en  cmq  Morceaux) 

pour 

2  Violons  et  Piano. 

Op.  S(>.     M.  9. 


Hervorragende  Neuerseheinungen  (ms  «Icmh  Veiia^^e  Eisoldt  A  Rohkrämer 

Berlin  SW.  ii|  Königgrätzerstrasse  29  30. 
Kfiiiii  i  «I I .  i.«>«»|»«»ici.    np.  X    Sechs  LlebMlledsr  aus  dsni  XVI.  Jahrhondert  tnr  xicrMimniiK^n  i>Lmi.HchtLn  i'.U"*  s,». 

^it/t.      l'-.'S   iMft.    V.    im,   Strn-t,.-.    M   J.l«» 

•T    1     Sonate  tF  moll-  '  i    '*•••■'.   im.:  K.i    .•      !*    •.  v.   -       ••.•:... 

4«  4>  1 1 1 1  <•  ii .  \or«-ii.  II.      -  ,.      Stute    E  nioll  .*'  ■  i».  ••.-.    k-  •■«>i-'   .'••.•   l.»:i  »  '■•'  ^      ■ "    •*• 

Stimmen  der  Hrcsw  acicav'nllidt  der  i.  Nuttuhrunq  im  Hcriiner  CcnHsnstlereerefii : 

!)•••  Mi.-.;*K  •»         ••     •-•  •.       .    •,     ,.   •.     .:..!     -..  -ii,     v\.t......      I.  tj.-it'.u' *-i:i''t. «  V-i".. ••*•••  • 

.\..j:    :fS"i;iO   M..*.!k-/i'  i'.  U*  i.'  i»   .   .  t  »      •    •  l  •  .!..   .    ••    ..  i  •.    •  ••{  i-i-Mlti«   .••■il»  ••'•  r.i     -     .\  it    • 

•  •   ••        •  •     .  .     if        ■  •     • 

M:..     i!   iV-  :    i-  :  '.     •    "  •  *       ..      ".      •••  i        '.       ,.•.•     t.  :■    :'     in  .■•'-•»  i  •  .ü  .     •;  «"5il     l"«. 

•   •  ••■•      •  i"         !.'.-■.  ii    .•.•■!«{,   'II    .»n»   -i'lii'.i       «1        ' 

•    .  •         •     •  .    ;  •  -    .•  \.-'!'ii-«r.!       t 

■':•••  .    .       \  •  »•  .    ,  •       .i.-.i      I.:       .•!!.!•.      Ml:-»-. 

*.j  i*i    •  '••' |i  !i  ■M.ii»   •••.\»-rn     «Ml!!*     ••■" 

.1  ■.'•    V .;■•  1'.*   t<»  '.•'•'•■•*■  • 

•       II    •  i-t:i'.  !•"•.  ••   ••••  •    *••  ":• 

.     '  '. 

.  .      .       •  .    •     ♦..■      •        .•■..:••    T 
-  .:  •  't   '      • 


Hdl.  Jlkademie  der  Conkun$t  in  mund^en. 

(Vorschule  -  ■  höhere  weibliche  Abteilung  —  Hochschule,) 

Beglni  des  Schuljahres  lt)0.V'4  am  16.  Septbr.,  AnnBldungen  im  Sekrcuriatc  i,k.  Odcon)  am   15., 

PrOfungcn    am    Id.  und    17.  Septbr.  d«.  Js.     Näheret  im  Statut,   zu    bezichen  vom  Sekretariat. 

l>le  Uirekllun  der  k.  Akadenile  der  Tonkunst. 

RcrnharJ  StavcnhaRcn. 


Das  Register  ^un.  IV.  Quarlal  des  II.  Jahrgangs  der ' 

MUSIK 

wird  dem  I.  Heft  dos  III.  lahrRunßs  hcißclcgi. 


In  Vorbereitung: 

Schauspielkunst  und 
Schauspielkünstler 

Bciträf^c  zur  Ästhetik  des  Theaters 

von 

Dr.  Carl  Hagemann 

(erscheint  im  Oktober   U«).*) 

Sehuster  £  LoelTler  <^  Berlin  und  Leipzig 


Grossh.  Konsepvatopiuiii  für  Musik  zu  Karlsruhe 

zURlL'ii-Ii  Oiicvii  .  äoliiiusijiol-  tiiiil  Orohcateracliiile. 

Unter  dem  i'roiektorat  Ihrer  Könjjjl.  Hoheit   '"'  '"-i>--' ({■-  '  "'s  ■ 'JaJc 

Bej^lnii  doN  iifiM'u  NfliiilJnkrvM  niii  I  ■    St'pii  mhi  r  UtW 

Der  llntcrrii.-hi  cr-<ir.>:kT   -i.i.  r-'-  -  alle  Zwa1|e  der  Tonkanil  "^ 

)ulieoli>«h(r  Sprachi!  cn>.'!t 

Olcauiitllhr1ii,-hi,-:i  Satiulan  <--  Ci"--!'  K..'i..''i '.tliIhi-i-  - 
Alk  «ir  Jh.- AnMiiir  K'ii::ii.tKi.  Anh-aien  r  ..i  AnmaidnouE 

l'r»l     II    Infi   I    «fr 
M 

/ 


o  Verlag  von  Ries  A  Erier  in  Berlin,  o 

Contpositionen  v.  Jtöntan  StatllowsHi 

Komponist  des  vom  Moody-Manners  Opera 
Company  Concours  in   London  preisgekrönten 
Op.  Musikdramas  „Philüni»''«  m. 

2.  3  Mazurkas  pour  piano 3. 

5.  2  Valses  pour  piano.    No.  1,  2    .    .  h    2. 

7.  Alla  Cracovienne  pour  Violon  avec  Piano  2.50 

8.  3  Mazurkas  „         «         »        „  ä  2.— 
10.  Quartett  für  2  Violinen,  Viola  u.  Cello  10.- 

|l.M61odie     ...     1.50 
12.  3  Morceaux  p.  Piano  2.  Fariboles  ...    1.50 

13.  En  sommeillent  1.50 

15.  Chansons  libres  pour  Piano 3. 

I.Capriccio  ...  1.80 
2.  Impromptu  .  .  1.50 
3.Valse 2.- 

4.  Air  antico     .    .    1.50 

5.  Alla  burla  ...    1.50 

6.  Au  prös  de  la  fontaine  1 .50 

17.  3  Pikees  pour         |  '•  «"^"df    '    ^  > 
Violon  avec  Pi.no  |  J  f^^^^^'    ;    | 

18.  4  Idylles  pour  Piano.     No.  1,  2  .    . 

No.  3,  4  .    . 

Polonica  Album  pour  Piano. 

22.  Obereks.  Cahier  1.2 ä  2.- 

23.  Krakowiaks.    Cahier  I.  2 h  2.50 

24.  Mazureks.        Cahier  1.2 ä  2.  - 

Der  schwarze  Reiter.    Ballade 

für  Bariton  mit  Pianoforte  .    .     1.50 


16.  6  Pieces  pour 
Piano 


ä    2.— 

ä    1.20 
ä    1.50 


X  t  y^^t  t  >^^i  t  i^^t  t  X 


Charakter-Beurteilung 

aus  der  Handschrift;   auch  Be- 
stimmung  des    musikalischen 
Temperaments  u.  s.  w. 


Prospekte.   Zeugnisse. 


«^«^^Ni^^^^ 


Graphologisehes  Bureau 

Langenbruch 

Berlin-Halensee,  westrausche  str.  37. 


ti> 


X I  i^^t  t  > 


Xt> 


r 


XoostrVatorinM  der  Mnsit-  vui  O]i(rns(bol( 

Kliniiwortli-5cbarwcttHa 

Berlin   IST.,  Stcglitzcrstrasse   19. 

/wciunnstaltcn:  (haHottCnburg,   rhlandstr.   1H9  170;    J(Vf.,   Lcssingstr.  31. 

Leiter:   Kapellmeister  R.  RobitrACk. 
Stellvertretende   l)irektt)ren:   l'roL  XaVCr  und   Prof.  Philipp  SAarWCnRa. 

Ilaiiptlehrcr:  (ic>aim:  l'r!.  I.ina  Heck;  Tri.  M.  Hci|;;  l'raii  Prof.  Blanck- Peters. 
T.  Kun/;  A.  Saltunon;  Herr  I-ii.i»cn  P»rießer:  Herr  KaniniersänKer  Dierich; 
Dr.  Hu.ü"  <  i<»!J^v  IsniiJt.  -  Dr.  W.  KleetelJ  (Opernpariicen);  Herr  Hofopern- 
•-.i:ii:ir  }'.  Kr'p!^.:'.  Klaxler:  ("<»f!i;u1  \Ti^{»ri:L':  Prof.  j.  Kwast;  Prof. 
\\  .  ic'j'iul/:    '»'ia\ci -.M:r::r;  (  »'.liisclilaücr:    \.  i:nJ    Pii.  ^charv^enka.      Violine: 

(  i! '.r--*  !  •  i»;     i\..:'"i:"  '  i:  i  1'»^   rionan    /aiic:   (!cllo:    j.   van 

k'-n?! itiiij]:    ! !  i"  •    •'    '"\\:"\:    \^v     I  cichtcntritt 

■*    j     •     ,    .  I.    .  •'    r.       :.i    .Vi-mik      l'rl.   .M. 

.   :-    ...':.:  •   •..;-.  ■::'ii  It;  I  ciehtcntiirt; 

•  ••".    N  .  hcntiichei . 


I  !    ♦ 


^^ 


■  .1 ".     •■ 


f»-tFWV«L-i, 


'     •*.■.«     "  1 1  •       ."'S**. 


s  :;.:J''ii  i!i^s  Sokroiaria'. 


i«i«rj 


J 


Soeben  erschien  die 


t 


Einbanddecke 

zum  4.  Quartal  des 
II.  Jahrgangs  der 

MUSIK 


Preis:    M.  1.25. 


y     Prüfungs-     / 
»       Institut       ' 

Thalia 

G.  Digel.  Stullgarl  6 

prüft  und  verwertet 

)  dramatische  X 
^      Werke       ^ 


jeder  Art. 
Verlangen  Sie  Prospekt. 


Für  Komponisten! 

Texte  aus  dem  neuen 

Lilicncron 

Bunte  Bellte 

Gedichte 

brosch.   M.  ,^.  gebunden   M.  4.— 

5(bttster  \  £o(fft(r 

Berlin  SW.  II 
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BESTE  BEZUGSQUELLEN  FÜR  MUSIKALIEN 


jllbert  Jtak! 

BerliQ  W.  u.  Cbarlottenburg 


P.  Pabst 

Leipzig 


Musikalien -Yersand- 
Geseiiin 

GünstigatB  Bezugsquelli  für  alle 

Muaikallen  u.  nuslktl.  Sctirinen 

Verzeichnisse  kostenfrei 


H.  Sekrocder  R»ekrol|cr 

(C.  SlMMrllag] 
)(a*ikillcntiindi.,lliiiiliBlUoleUiiBM 
Niederlage  der  Hofpiinofarreftibrik 

Ernat  Munck  In  Gotha 
Berlia  W.  50,  Nürnbergerstr.  flfia 


V.  Schaell  u.  billiget 

Alle  Musikalien 
SpezialitSt:  Antiq.  Musik 

Kitiloge  gratis  und  franko 

M.  Oelsner,  Leipzig 


Anton  }.  Itcnjaiiiin 


Hainhurs,  gegr.  184S 

HillJKülc  HczuKsqucIli:  vun 

Musikalien 

gp.  Antiquariat 


Bremen: 

Pracger  &  Meier 

Grosssordment 
Gegr.  1864 


Cassel 
A.  Freyseiimidt 

ob.  Königsslr.  22 


NÜRNBERG 

Wllh.  SCHMID  Naehll. 

Vursand  a.  z.  Ansicht 
überall  hin 


PRAG,  144-1 

Theoret.  und  prakt.  Musi 

I.  TAUSSIG 

Aniiquariat  (f>cgr.  17S.1) 


OHO  Jonasson-Eekermann 

Musikalienhandlung 

Versindgeschifl 

BerlinW.  Potsdamersir.lUaa 

Kfliiloee  graiis. 
CouUme  Bedingungen 


Die  l-irtn. 

C.  A.  KLHMM 

Leipzig,  Dresden,  Chemnitz 

li<-il    n    l<iMr'.iiiivi>lL'r,h»iiJ(.-i-- 


jViolernc 
Dirigenten 

Dr.  Arthur  Scidl 


Pädagogium  für  Musik  zu  Strassbiti  i.eis. 

Pusti^tiasse.    «    (ic^riiiidet  \St 

idhlL-n  d.  Itirf  Gros&heriogl.  Hohpit.  ätf  Frau  St  ....n  Eis. 

Lotlir..  Fürstin  Hohentuhe-Langenbury.         Vollsiändige  AusbilJune 

"'r  den  uu^iihcndLT.  und  i  L'tirb>.'rii<  in:  Gfsang.  Klavier.  Streich- 

J  Blasinstrumenten     I  intriii  ■tdi-r/iit.    M.iupieintritt  1.  0kl 

os)'i-kic  diircli  Jii.-  llirL'kii.iii 

Horpi.inistin  Lina  Sclinmlliit))scii 


REGIE 


SUuiion  /.IIP  (Iriiiiialischen  Kunst 


t>r.  Karl  Hagemann 


:  riJT'-rrrrr:;-' 


[ 


UNTERRICHT 


Konservatorium  '''^IS  «I  uST ' 
des  Westens  ^ 

(Dir.:  Leopold  Loeschke) 


Ausbildung  in    Bfimtllohan  Zweigen  der 

Musik,  sowie  Oper  u.  Schiuspicl.    Prospekte 

gratis  und  franko.    Eintritt  Jedenalt 


Otto  Dietrich,  Leipilg 

Grimmaischestr.   13 

Reichhaltiger  Verlag  von 

Sfihulen   und  Unterrichts  werken 

für  alle  Instrumente 

VerlaKB-VeriHctmiKiie  RrstlH 


Unentbehrlloh  f.  il.  Unterrloht! 

Prof.  Ritters  llluslr.  Eney- 
klopIdled.HusIkgesehlehte 

Prospekte  gratis  und  franko 

Verlag  Max  Schmitz,  Leipzig-R. 


Schwantzersches 

XoBserVatoriom  fBr  JKnslH 

IHO-3  KrKHIudrt 

Berlin  W.,  Lutherstrasse  44 
Dir.:  Otto  Unlschfiirenti 


DfcHOCH'SCOlSERfiTORlBI 

Frankfurt  a.  M. 

Beginn  des  Schuljahrs: 

1.  SeptBuber, 

Sommersemester:  1.  Mirz 


•r  Dlrloantan-  und  Planlatan-Stallung, 

HrtKKtr  MNfltrtMd.  <i<;i  tv«ia(iiicht  Hlrchtitfear  u»  i  -i-"  KMt*r*ii«rl» 

an  mit»  zu  KrrttW  -wliei.  .^ingn  IHrlKnilcn  [ml  LHirir  tU '   - 

'   -        Iht  lIcwcrtHT  DIU»  i>.i>iiii<ni<.'i  IKiiEcni  >u>.l  tAuiigli<:h<:r  l>>ii 

>.'in     AiilWjt*l"lt  27UU  M      fiobeilinktiuii  und  ■'nihofUL.  _, 

ir<Ttliirli>fa.     Auliilt   dur  Ml-Miii«   I.  lllunliEr.    MeldimRa  nll  Ubeii>h.ii( 
Zcuml uiBi  IIIUI  «nd  ■■■vmAvIlrk  .      t     .. 


:ä'_- 


c  M.  ci 


l>fr  Vtr^lsid  in  Kr^trldFr  SXnitrrhiiBdcs: 


SXnnrhi 


rr  Evinicrllirlift  KIrchnrhtr: 

ritarlBBi': 


Stern'"'"  RonserYatorium 'r:,'ÄrÄ!!L"*r"'''*' 


Berlin  8W. 


Gegründet  1850. 


BernbnrKerstr.  XXa. 


Hauptlehrer :  Madame  Blanohe  Corelll,  Frau  Prof.  Selma  Nleklass-Kempner.  Hedwig  Kauhnni, 
■da  Ruenmiifld,  Aima  Saemann,  Aana  WQIIner,  Alixander  Helneaiann,  kgl.  Kammersinecr  Nloolaua 
RothMilhl,  Wladytlav  Seldemana,  Ferdinand  Fechter  (Gesing). 

Felix  Dreyaohook,  Anton  Foerster,  GUnther  Frandenbarg,  F.  Gortatowsky,  Otto  Hegner, 
Professor  Erneat  iedllozka,  Emma  Koch,  &nst  Loohbrunner,  Paul  Lutzenko,  Professor  G.  A.  Papenidlok, 
fiaatav  Piriii,  Professor  Philipp  RUfer,  Alfred  Sormann,  Horpiinisi,  Professor  E.  E.  Taubert,  W.  Haniera- 
Wippern,  6.  Loeser,  W.  Rhenlua,  A  Sohmldt-Badekow,  Th.  J.  SohUnberger  (Klavier).  Professor  Gaativ 
HollaeadW,  kgl.  Konzertmeister  Bernhard  DeSSau,  J.  Barmas,  die  kgl.  Kammermusiker  W.  NlOhlng, 
W.  Rampelnann  [Violine^  Eugen  SandOW  kgl.  Kammermusiker,  (Cello),  Otto  Dieneli  kgl.  Musikdirektor 
(Orgel);  CarMCSmpf  (Harmonium),  Fr.  Poenitz,  kgl.  Kammervirtuose  (Harfe);  Hana  Pfltzner,  Professor 
Philipp  RSrer,  Professor  L  E.  Tauhert,  Max  Loewengard,  P.  Geyer,  Th.  1.  SohBnberger  (Harmonie- 
lehre, Komposition).     Musikgeschichte:    Dr.  Leop.  Sohmldt.     Itilienisch:  Sga.  Dr.  CapICOUOhi. 

Kspellmeislerschule :  Hana  Pfltznflr. 

CliDrschule:  Alexander  Helneaiann.     Primavisii:  H.  Battke. 

Orcheaterschulc:  Alexander  VDU  Flfllltl.. 

Bllscrschulc:  Die  kgl.  Kammermu^iEiir  Roesler  (FlOle).  BuntfUBS  (ObOi:).  Rausch  {Klarinette), 
Kaehler  (Fagott),  Littmann  (Hörnt,  Ho$hne  (Trompcrc),  Kämmling  <.Kontrtbiss). 

Kammermusik:   Eugen  SanjJMfT 

Klavicrletirer-Semiear:  ^ofessor  G.  A.  Papendick. 

EfemcDlar-,  Klavier-  yiid  Violinschule  fOr  Kinder  vom  6.  Jahre  an.     Inspckuir:   Gustav  Pohl. 

Schauspielschule :  i^'iohard  Vallsntln.  —  Sondsrkurae  Sonntags  vornlttags. 

SonderkUrSB  in  '.[armonielehre,  Kontrapunkt  und  Fuge  bei  Max  Loewengard. 

Opernschule:  Vgl.  Kammersänger  NIo.  Roth  müh  I,  Leiter  der  Opernschule.  Regie:  Oberregisseur 
Jaoquea  Goldherg.  p^nieen-  und  Enaemblestudium :  Alex.  V.  Flellti,  kgl.  Chordirekiar  Julld«  Graefen, 
Kapellmeister  iof^^f  SVolf.     Mimik,  Plastik,  Tanz,  Fechtkunsc  Eugene  Delsull,  kgl.  Psniomimlsl. 

Eintritt  i|^erzeit.  Prosp,  U.Jahresberichte  kostenfrei  durch  dss  Sekretariat.  Sprechteit   II  — I  Uhr. 


Rid\^rd  ScDulzweida 


Gesugsp&dagoge.    Berlin  W.  62, 

Kleislstr.  6.  11.     Sprechstunde:    3-4. 


f 


mhurger  Stadith.i,  Else 

.tt.«..6^.  o „ , „- -     —  .     -    ,  i-     Die    Herren:    JSrn. 

I,  Stamner  (Berlin),  Felnhals  (Müncheni.  KenneytBostonl,  von  Hunysdy  |Ma({deburg\  Whltehlll 
^bcrfeid  .  Otto  (Dresden.     Man  verlange  meine  Broschüre:  Wie  soll  Ich  singen?     Preis  60  Pf. 


:  Uie  Damen  Emmy  Zimmernann  (iug.  Uram.  Hau 
(  (Leipziger  Siadith,,,   Kath.  Hlttner  (Chicago),    Fritil  Georgette  (Bcrlm- 


.\V 
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BESTE  BEZUGSQUELLEN  FÜR  INSTRUMENTE 


0. 


Geigenbauer 

BERLIN  SW.                                 CHARLOTTENBURG 
Kochstr.  7.                                                          Uhlindsir.   19.1 
GeRrflndet  18(1!».  — 


PltlTM-OrBCll  HMl 

iftvitiA-Orati-iiarHoiiiBt, 

rgcn».  Sy«™  L«  d><  «.niiilich«.  ■■■- 
tri-,  liM>-,t**l- 1.  Itir*n-1ntn«t«, 
mpl^chlL  van  Mnrk  IHO-SOOO   und 


RKKLIN   W. 

BeitB  u.  billisit«  BBiUKBqaeUe. 


MUSIK-IKSTRUMEMTE 

■  aus  erster  Hand. 
lAILSort,  Streich-, 
|siag-  undSohlag- 

Instrumente, 
I  Zithern, Guitarren, 
1  Saiten,  ZubeliÖr. 

_l  Ratalag«  fral. 

LP.SDhuiter.  iRirMtuiKfei«  no.ti4. 


H 


Straube's 

JIRMONIDM. 


Hermann  Dietzel 

Melitr  für  GeiBEnbaii  u.  Bipiratuna 

BerilnW.,Potsda[neritr.lD51. 


lene    WindgcbunR. 

BERLIN  SW.,  Sohänebergerstr.  27. 


i 


r  rrhle  ItHlIrn. 


riltisliKünstlerbogen.Etiiiiitc. 


^ 


A If A  C tMAirh'"^^'^*'"*^'^^*^'^"'^^^^'''^'^ repariert, 

'■"'•    JiriSIVll     grosse  AuBwalil  in  ailen  PreislBflen,  lowle 

neue  HuMikiiiNtruineiite  Jeder  Art 

in   einfichslen   bis  Feinsleii  QualiTiten  empfiehlt 

Wilhelm  Herwig  in  MarkneukIreheD  I.  S. 


Atelier  für 
Geigenbau 

Bogen  und  Reparaturen 


erbunden  mil  Instrumenten- 
nd  Saltenliandlung 


BERUIN  W.  ' 


Sfradivaris  CeT>eii90is 

Ein  vullHlitucllK«H  I^elirbiich  des 
aelK«ubHU«M  von  Carl  Sohulie,  Geigenbauei 

FHHXliiKrrK  HiirfahiinilliinK,  BrrlKi  W.  33. 

ihindeli  den  Geigenbau  wissen&chifr- 


und    pr» 


■    E^ns^ 


lisher    ■ 


nbeliar 


Preis   S   Mk. 


jVt^ 


usiliiH;trmiient( 

Hernr.    Zimmeprrann.   Leipiig 


t  Ludwig  Glaesel 

■t-i      Cliiirlottciibura 

KlJ  «,.,„,„j.,„,,.,„„,  ,■>;, 


Del  Perugia  Sehinidl 
Mandoljnen 

MandMen 
■      Lauten       a 
P  Guitappen  * 

\anGrl;ai!rit  die  liesle  Marlie 


/.  De!  }'eruc;:a). 


C.  Schmidl  l  Co..  TriesI 

^li{dcrt'.Ti;auf.T  üfoimi 


KONZERT-ARRANGEMENTS 


Bremen 

Praeger  &  Meier 

Konzertbureau 

geer.  1864 

Hannover 

Chr.  Bachmann 

Musikalienhandlung 

gegenGber  dem  Kgl.  Theater 

Konzert-Bureau 

Hugo  Sander 

Leipzig,  BrQderstrasse  4 

Vertretung  hervorragender  Künstler  — 
Arrangements  von  Konzerten.  —  Tel.-Adr. 
Kon/ertsander,  Leipzig.  Teleph.  N0.8391 

De  Algemeene   MuZiekhandel            Arrangierte  Konzerte: 

o               Off    ou    IT         .                     1            ^         ji                      Bauer,  Heermann,  HenSchel,  Holt- 
StUmpff  &    Koning     O      Amsterdam            mann.   Joachim,    TUIy    Koenen, 

Konzertbureau.     Gegr.  1884.                         'i':;A^rA>!S^^ 

Arrangement  aller  erstklassigen  Konzerte.                                         Steinbach  u  a. 

Hannover 

Adolph  Nagel 

Musikalienhandlung  (gegr.  1820) 
Vertreter  erster  Künstler 

Georgatr.  33 

Halle  a.  S. 

Heinrich  Hothan 

Hof-Musikalienhandlung 

Gr.  Steinstr.  14 

Nürnberg 

Wilh.  Schmid  Nf. 

K.  b.  Hofmusikhandlung 
Internat.  Musik-  u.  Piano-Versand 

Stuttgart 

Ebnarsoha  Musikalienhandlong 

(Otto  Richard  Hirsch, 

Kgl.  Hofmustkalfenhändler) 

Gymnasiumatr.  11 

Karlsruhe  i.  B. 

Hans  Schmidt 

Konzertdirektion 
Musikalienhandlung 

Telephon  1647 

Itzehoe  i.  H. 

Theodor  Brodersen 

übernimmt  Vertretung 
hervorragender  Kunstler 

Beste  Empfehlungen 

UNSERE  KÜNSTLER 


Graenberg-Wigand 

Oratorium-  u.  Konzertsängerin 
Künstler.  Ausbildg.  d.  Stimme 
Ausbildung  i.  höh.  Klavierspiel 

Berlin  NW. 

Perlebergerstrasse  46  111. 


Caland 

AusbUdung  im  höheren 
Klavierspiel 

Charlottenburg-Berlin 

Goethestrasse  80 


JlUct  Vppcr 

Klaviervirtuosin 

Alleinige  Konzcrtvertr. 

Hugo  Sander,  Leipzig. 


Hugo  Kann 

Klavier.    Komposition 

Berlin  W. 

Habsburgerstrasse  13 


Jloliaones  Mageiidaiiz 

Pianist 

Berlin  NW.  21 

Stromstrasse  47 

Konzertdir.  Herm.Wolff,  Berlin 


Paul  Herold 

Berlin 


Violin -Virtuos 

Müllerstrasse  175 

Vertr.:  Eugen  Stern,  Berlin 


D.  Heinrich 
Berlin  W. 

Kiirfürstenstrasse  27 


Ausbildung  für  Oper  und  Konzert. 

Stimmbildung  auf  der  Grundlage  rich- 
tiger Atemfunktion. 

Sprechstunden  4—5 


Emiiie   V.    Gramer        Gesangunterricht 
Berlin,   Bayreutherstr.  27        <Meth.  Marchesi). 


Adolph  Schulzes 
Gesangsscliule 


Stimmbildung.        Ausbildung 

für  Oper  und  Konzert. 
Berlin  W.,  Potsdamerstr.55111. 


George  A.  Walter 

Konzert-  und  Oratoriensänger 
(Tenor) 

Berlin  W.  35 

Lützowstrasse  51  II. 
KonzertdtreUtiofi  Herrn.  Wolff.  Berlin 


Margarete  Altmann-Kuntz 

Schlilerin  von  Stockhausen  •  Frankfurt 
<1S94  -  96).  Cks.inK:«lchrLTin  a.  KlriiMf«- 
biiript^r  städtischen  Konsen*atoriurn. 

Yl<*fer   Koloriilnr-Alt   (es— g) 

Lieder-  und  Oratoriensängcrin. 
Spe/ialiiiit:  Bach  und  Händel. 


XVII 


II 


ft^-H-Frei^igÄiCo.  KompvjßdarttDSJL^C 


UNSERE  KÜNSTLER 


Jeaiine  Biyenburg 

Konzert-  und  Oratoriensängerin 
Alt-Mezzosopran 

Frankfurt  a.  M. 

Eckenheimer  Landstrasse  47, 1 


Johanna  Dietz 

Herzogl.  Anh.  Kammersängerin 
(Sopran) 

Frankfurt  a.  M. 

Schweizerstrasse  No.  1 


Eduard  £.  Mann 

Konzert-Tenor  und  Gesang- 
Lehrer  am  Kgl.  Konservatorium 

Dresden-A. 

Kigcne  Adresse: 
Ostraallee  23 


Ludwig  Hess 

Konzert-  und  Oratoriensänger 
(Tenor) 

Berlin  W.  50 

Achenbachstr.  7/8 
Konzertdir.  Herrn.  Wolff 


Agnes  Leydhecker 

Mezzosopran  (Alt) 

Berlin  W. 

Eisenacherstrasse  3a. 


Theodor  Paul's 

Breslauer  Gesangs-Akademte 

Breslau 

Herrenstrasse  5  (Ring  6) 


Albert  Fuchs 

Lehrera.  Kgl.  Konservatorium. 

Dir.  d.  Rob.  Schumann'schen 
Singakademie. 

Dresden-A. 

Struvestrasse  27. 

Gesang-  u.  Theorieunterricht. 


Robert  Settekorn 

•  Bass-Bariton. 

Braunschweig 

Schleinitzstr.  5 
Konzert-  u.  Oratorien-Sänger 
Vertretung:  Eug.  Stern, 
Berlin  W.,  Lützowstr.  99  II. 


Roothaan's 
Gesangschule 

Tonbildung  —  Atemtechnik 
Vollständige  Ausbildung  für 
Oper  und  Konzert 
Prospekt  gratis 

Strassburg  i.  E. 


Emma  Iloflnieister 

Vollst.  Ausbildung  für  Frauen- 
und  Männerstimmen 
Primäre  Tonbild.  n.  eig.  Meth. 

Berlin  W.  57 

Potsdamerstrasse  66  III.  r.  G. 


Martha  Günther 

Konzertsängerin  (Sopran) 

Plauen  i.  V. 

Karlstr.  48 

Konzertdir.  Herm.  WoIfT 


Paul  Neuniann 

Violoncellist 

Berlin  C. 

Panoramastrasse  2. 


Willv  Seh  Uli  dt 

Kon/crt-  und  Oratorien-Tenor 

Frankfurt  a  M. 

VC'ühlerstr.  9 
Konzertdir.  Herrn.  >X'«>lff 


Traugott  Ochs 

K^l.  Musikdirektor.   Leiter  des 
Stadt.  Orchesters  in 

Bielefeld 

A*  ff  ^.  .;  4  %    II  M.«ii  .  V-rij  twrrkcn 


Albert  Jungblut 

Konzert-  und  Oratorien-Tenor 

Berlin 

Konzertdir.  Herm.  Wolff 


Anna  Härtung 

Kon/ert-  u.  Orat«)rien>anj»erin 
Sopran 

Lcip/iii 

.Warvil'.ner^tras^e  2 


Martha  Fischer 

Konzert-  u.  Oratoriensängerin 
—  hoher  Sopran  

Leip/ig-Rcudnitz 

Ciöschenstrasse  20 


Rudolf  31ueät 

Kgl.  Opernsänger.  Bassbariton 

Hannover 

Hildesheimerstr.  45a. 


Adele  Ollo-.Moraiio 


.»1 


Otto  Süsse 

K<>n/crt.vani;cr  d^aiiion) 

\\  icsbaJcn 


»"*  ~~* 


I    i   .'. 


Otto  Bake 

Pianist  und  Konzcrtbegleiter 

Bcriin-Schöncberg 

i\.  MiM 


>ci.ilinc  iM-cliy     |    Viiiia  von  (iabaiii 

!'..i::  -:."..  K'T./crt  u.L'r.terr'.vh 


\  • 


\\ 


'  Dc^Niiii 


ilN  I 


Adolf  Qöttmann 


Lehrer  für  gesungliche  und  sprachliche  Tonbildun){.  Stimmkorrekturen. 

Vollständige  stilistische  Ausbildung  Für  den  Opern-  und  Konzertgesang. 
Berlin  W.     Bülowstrasse  85a.     Sprechstunde:   Wochentags  3 — 5. 


Franz  Fitzau 

Konzertsinger:  Bariton  und 
Basspartieen 

Berlin  W. 

Nümbergerstrasse  57.58 1 


Paula  Meyer 

Konzert-  u.  Oratoriensänge  i 
Sopran 

Friedenau 

Cranachstr.   10 
Konzerivertr.:Ju1.  Sachs.  Berlin 


Carl  Barlebeii 

vioii 
Bremen 

Hildeshi 

Konzenvertr,:  E.  Stern,  Berlin 


Marie  Busjaeger 

KonzensSn gerin  (Sopran) 

Bremen 

Fedelhören  62 
Konzerldir.  Herrn.  VoliT 


MargareteW.Beiida 

Klavier  und  Gesang 

Charlotrenbui^  b.  Berlin 

Spandauerstrasse  3 
Konzertdir.  Herrn.  Wollf 


Frau  Felix  Schmidt 
KOhne 

Konzertslngerln  (Sopran) 

Berlin  W. 

Taueniienstr.  21 

Sprechst.  t.  Schülerinnen  3—4 


Prof.  Felix  Sclimidt 

Gesanglehrer 

Berlin  W. 

Tauenzienstr.  21 

Vollst.  Ausb.  F.Oper  u.  Koniert 


Carl  f  l<scb 

Kgl.  rumän. 
Kamniervirtuoäe 

(Violine) 

Amsterdam 

Konservatorium 


Streichorchester  Berliner 
Tonkünstlerinnen 

(Dirigent:  Willy  Benda) 

GeerDndel   1000 

Schriftführerin:  Gertrid  Kreilin, Berlin  SW.47,  Kreuzbergstr.l 


Agnes  Fahlbusch 

Flötenvirtuosin 

Leipzig 

Bayersche Strasse  34 


Suddeutsches  Streichquartett 
Weber,Zeise-Gött,D'"- Thomas,  Jackson 

Pftewerkemit  Helene  Thomas-San-Galli  -  Freiburg i.B. 


Ida  Ekmann 

Konzertsängerin 
(Mezzosopran) 

Helsingfors 

Konzertdir.  Herrn.  Vollf 


BrigittaXhieleniann 

Konzert-  und  Oratoriensin  gerin 
Alt    Mezzosopran 

Berlin  W. 

Neue  Vinterfeldstr.  12.  III 
Konzertdir.  Herrn.  VolF 


Franz  Uarres 

Konzertsanger  (Bass) 

Darmstadt 

Klesbergstr.  60 


Frankfurter  Quartettvereinigung 

(Streichquartett,  gegründet   1894) 
Herrn.  Hock,  F.  Dippel,  A.  Allukotte, 
H.  Appunn. 
Adresse:  H.  Uock,  Frankfurt  a  M.,  Koseistrasse  53 


Charlotte 

Huhn 

Opern-     und 
Konzertsängurin 

Berlin  W. 

Kleiststrassc  27 
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Jtcinway^&Jons 

New  York 
London  «  Hamburg 

Flügel  und  Pianinos 


Hof-PlanofortcfabrlkanUn 

Sr.  MaJMUt  in  D««tiab»i  Mlur«  snd  Ktelgi 


Sr-  Ibjntlll  «M  Xaitfra  vn   OMirrildt  mi 

KSa'i«  von  Uiif»ni. 
Sr  MalMtll  4m  Kiltwi  vo»  MnIuD 
8r,  IltlHUI  du  KBsigi  Uawd  VM  E«|1atiL 

Ifenr    H^IhUI     dir    MiOoln    AltKftMiIra     >ub 

V.  ttilwUU  dM  Solmli  MB  Fpraleo. 

Sr.  Ih)nlll  dM  Wiii|i  v«r  «uAtui. 

Cr.  Haiaitll  «*>  NBilgi  vm  IuNm 

Ihrtir  IblRRUI  d«r  Kfalffla-ftofMUB  na  Bpanl«*. 

Ir-  MaHtll    dai    HMp«    VM    SelratdM    »ad 


Sr.  VaiaaUl  daa  Sollaa«  «ar  TOrhat 

■V  Neues  Modell  -«■  •<^  •<^ 

fahrig-  ur)i  Vetsil-Verlwuf: 

l^dtnbUrS»  St.  Pauli,  Schanzenstrasse  No.  20-24. 
I . ^ 

IBK3  Man  vertanj)«  illustrierten  Katalog,  nen  I 


Jo-    .M.hL-™    lMi( 


FLÜGEL-  UND  PIANINO-FABRIK 

C.BECHSTEI 

HOFLIEFERANT 

BBEN5U  UAIESTXV  »DB  KAtSKRS  DITp  r 
SEixjüi  w  i.i»  t-TAr  ijica  KAü^BSa  vos  iii.-.- ^ 

Ar  DVS  KMBESUS  PSiaUBlDU. 

r  osa  KOWiüH  vom  BirtiLAarD 

ti....^  ..  _,.^^,^>^^LAT  DkS  KÖNIUH  vos  I'CALIEH. 
BKIKEÜ  MAJtäTÄT  DES  KÖfViaB  VDK  &PAMUUr. 
BBINSIl  MA-Ül-STAT  »K8  KÖMKlfi  VON  BITMAtTtllH. 

IHKfft  KONIGI.  HOHeiT  DER  ?K1NZ£5SIN  FR.EDfilCH  KAHL  VOK  PHEUSSEN. 
SEINER  KÖMGL.  HOHEIT  DES  HERZOGS  VO«  SACHSEN  COBURG-GOTHA. 
IMR£B  KÖNIGU  HOHEIT  DEB  PRINZESSIN  LOUISE  VON  ENGLAND  (DUCHESS  OP  h^i 


BERLIN.  N. 

Ja«iu]Di»-Sii.  n. 
rel.<Adr.i  gCSTFUieEl.  BarltL 


Bcchstein  HalL  London  W. 

PARIS.  LONDONJ 

Mi  Rue  Sl  HadimA.  Vk  VICMORE-S 

UU-Mt.-.  BECHSTEin.  PvM.  T^-Adr.!  I 


I 

^H  fini 
^^B  aber 
^^m    «kl: 


|^O0C<KOO<>>>>X<->>>>X4OCO0O0C<>C'Xp000C<>:O0OCO0C00O0<»0COOCO 

An  erkenn enda  Zoogniue  dor  bedoutondstdo  Kuailror. 

Cacra  d'Atb«>rl^  MU  BuHcnvicti  fttuic  ettniki  kb  .Ilc  G<'>cfubeii.  Ihans  *t>ii  oHiai  meiiM  B«vaB4Enj.-\| 

I  über  Ikrc  hccTildiec  FIQpl  ■atiDdrOshca.     Icli  bin  mir  Mwbhc,  deMclhen  ein««  bIbW  <ml>rdriHBii4Mi  THl  n*iaa  Erlulc« 

EU  vcrdackMi'    Tsn.  SpwUn  itnd  OiysrtiaMckcit  hkki>  kft  cmch  bei  k*l»ein  aniUrva  InamiBenn  I«  (Jdchcr  VMrtAcliehkM 

«•fr:4n)ei    ethiPito,    *i*    bei  des    lhHt«n    vnd    kl>    hwfftt.    OiMb    Iwl    nietacn    leraem  KauMBvlau,    «ic»    Uiw  Fia«! 

I  billciKa  tu  daiha. 

Bcfiln,  17-  Okuiher  IH49. 

f^rrn««!«  n.  RoMniil:  Em  M  nelBvn  LirailodeT  RetliBlt  h«n  hft  «n«  tnUxn»«»«»)*  GUovnbik,  eüi 

B<eti  Bedictitn-Flajirta  ihetknoi    m  vcrdm.      DIcmIAui    fcihtn    In    IrAir  Hlniitrhi    allan   nxtnaa  Inwaiiwaen   canpi 

f  Anceakhn  <1«  Mdiinvn    luli    n'crkctn  AnFiaboa  dra  Vnnne*    i^ll   <*«t  TkAdTI,    vte  •«■  Mtln    Pre(fsaiKi    ^»i 

tooMnwt  in  einn  itue'aieciidi.bcn  triulf  Kr  Sh  Sech» wliiidi Ell  tmirunimE.  terw  MDHlMtl»»  VwiiaaMUn  H 

»Ir  »  gro(Jt<r  rrimila  f      '  "* 


Terr-n    ( u 


Ü.r 


[Ifill 


i*I*Unns.    dM   leb   ««r  tlltfi   *>Imb  tiHUfllachan  Kmttitn-Tnaratt»  ta 

^''^IIIUMnl•«lKtl,  v«d  4n  hUaUI«r,  der  den  Vorx  kei,  »Ir  *«  M«l« 

i^uaienti  »cIcIm«  ■»(»  aniMra  niniM  den  AnupTOtlMH  efaiM  KilBI 

Tm«!  Boi  do  AflieUBB**  tu  enM'o.   <Ue  tt 


«SaMW 


Leopoi«!  UadaUBhj:   Ea  Ut  nir  rtn  v*hm  HEnentbedflrfnli,   IbMO  odne  iHibrtrviutr  ßcstiad« 
Utd  BcC<I»miBC    'ot    "tce    >■•    h-jr^Kbra  latnvotorr    Mcrmli    iiuiitncken    lu    Unaea.     Dt*  SeklnMi    «n' 
MDitsUIion«atiltkr>t  d««  T*m)c«,  miak  «b  ■«•MiarOtaHkb  U)c*«etia>e  »pleUtl  bdUlcn  daa  KlMder,  im  v 
«M  ir  im  CniKSc  des  Henen»  nbl:.     Mir  cMen  Won*,   tei  B«Blnltia-lMlniB«rt  Ut   nd  I    "'    '     " 
«M  liM&l  «H  KCMtltr«. 

■•phla  Hvnl«r:  RMfcirtilK  Ui  dn  ftO«!«  elkr  P>uior(uie»n(r, 

E4ill*r4  Rl*lrr:    Ej  m  uomhiiKA   la  Vuriea  da*   ee«iMc  £i«u  «uaiu4nktn.   im  iu  Klavlcna^ 
flnni  BHlMlalll   llinn    bcKHodeRK  Heu  «tticlbi.     Maa  ■«•■  «le  •l*n    ipUM.    ua  0  u  knrv* 
aber  dl«*e  iDimiaente   »    hncb   a«a/><(Knr(.    ut    «rhte   diorr   »prtjitjchcn    EJuenari   die  «runJcr 
(«ftmaliani   *«n    all    A»   ElaMiachafim.    «It    Mt   ■i>4««i  FabriUnn    o<tt  •«nianli  whiMBaan. 
Klavlfrt.  Hf  valcbfw  au  iMra  ajiMea  kan«.  und  die  alth  M«  ?pk1aetH  aiipaii«*,    NIChi  aar.  daaa  «Ic  K4er  ]| 
dn  SpKtera  na^bMcn,  atc  toapttlaraD  U>a  ■icUncHi  ta  Unoiei  amen  uam.  •*»«  KlaaiATbanta*' 

BlcUmt4   W««**»:  DU  BacMelsadwfi  riaaaa  ila«  («nrndt  VakKhatea  lOr  dta  «artlallMlw  J 
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